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Zum Geleit 

Von Hermann Abert (Halle a. d. S.). 

Wer die stattliche Reihe musikalischer Gedenkfeiern, die 
uns allein die letzten dreizehn Jahre gebracht haben, rein vom 
Standpunkte des Statistikers aus betrachtet, mag wohl zu- 
nächst freudig erstaunt sein über den großen Aufschwung, 
den das historische Verständnis in unserem Volke in dieser 
kurzen Spanne Zeit genommen bat. Wir haben nacheinander 
Mozart, Handel, Schumann, Wagner und Verdi, zum Teil 
in Veranstaltungen allergrößten Stiles, gefeiert, und schon 
rüsten sich unsere Bühnen, im nächsten Jahre den 200. Ge- 
burtstag Glucks in derselben festUchen Weise zu begehen. 
Gewiß sind derartige Gedenkfeiern bei Völkern von ruhm- 
reicher miisikalischer Vergangenheit als Ausfluß eines ge- 
sunden Nationalstolzes durchaus berechtigt; die Frage ist nur 
die, ob der geistige Gewinn bei all diesen Veranstaltungen 
auch der aufgeu aadlcQ Muhe entspricht. Hiermit ist es aber 
gerade in moderner Zeit recht bedenklich bestellt. Die ner- 
vöse Hetzjagd, die der gesteigerte Kampf ums Dasein auf 
allen Gebieten in Gang gebracht hat. schließt von vornherein 
auch hier jede gcistig^e Veitiefiing und Sammlung aus, der 
ethische Gesichtspunkt n:tiili nur allzuhäufig dem p^eschäft- 
lichen weichen, der sich längst darüber im klaren ist, daß 
die große Masse von heutzutage nur noch entweder auf 
mühelosen Genuß oder auf Sensation reagiert. Man werfe 
nur einmal einen Blick in eines dieser Festprogramme: ge- 
wöhnlich stehen da längstbekannte Werke des betreffenden 
Meisters, die dann auch meist in längstbekannter AuffÜhnings^ 
art aufs neue dargeboten werden. Kaum daß einmal ein 
Dirigent den Versuch macht, dem Meister hgendehie neue 

GhifdE-jalvbucb S9t3. I 



Digitized by Google 



3 



Hcnnaim Abert^ 



Seite abzugewinnen. Es ist unter diesen Umständenkein Wunder, 
wenn der Gewinn, der dabd herauskommt^ lediglich auf der Seite 
der strebsamen Mäzene und Dirigenten, der ^A^nten, Virtuosen, 
Verleger und Tagesschriftsteller zu sudien ist Werden wir bei 
Gluck im nächsten Jahre dasselbe Schauspiel erleben? 

Soll eine Ghickfeier zu einem wiiküchen Fest werden, das 
uns über die Trivialität des Alltags erhebt, so kann das nur da- 
durch geschehen, daß wir Selbsteinkehr bei uns halten und uns 
klar werden über die Beziehungen, die uns heute noch mit der 
Ideenwelt des Meisters verknüpfen. Nicht um Gluck handelt es 
sich in letzter Linie, sondern um uns selbst, um unsere eigene 
innere Förderung. Liegt doch der Segen aller Historie nicht in 
der Anhaufan toten Wissensstoffes, sondern in der Fruchtbar- 
machung der Vergangenheit für Gegenwart und Zukunft:. 

Folgen wir abermals der Statistik, so hat es allerdings den 
Anschein, als gehörte Gluck zu den Meistern, die, populär 
gesprochen, »uns nicht mehr viel zu sagen habenc. Ver- 
glichen mit Mozart findet er auf unsren Bühnen nur eine sehr 
bescheidene Heimstätte, imd auch in der landläufigen musika- 
licfaen Laiendiskussion wie m der modernen Hausmusik spielt 
er eine kaum nennenswerte Rolle. Selbst in den Wagner* 
vereinen, die doch bei der engen geistigen Verwandtschaft 
Wagners mit Gluck allen Grund zur näheren Bescfaäft^ung 
mit dem alten Meister hätten, Ist kaum jemals von ihm die 
Rede. Es ist überhaupt befremdlich, wie wenig bisher diese 
Beziehungen zwischen den beiden großen Dramatikern der 
mudkalischen Wdt zum Bewußtsein gekommen, geschweige 
denn flir die Kenntnis von der Entwicklung der ganzen Gat* 
tung ausgenützt worden sind. Der Grund hierfür liegt einmal 
in der lange geübten einseitig-beschränkten und darum unge- 
schichtlichen Beschäftigung mit Wagner, er Hegt aber ebenso 
sicher in der Verschiedenheit, die doch neben allen verwandten 
Zü^en zwischen den beiden Künstlern besteht. Gluck ist 
vielleicht der größte Aristokrat in der Operngeschichte ge- 
wesen. Seine gesamte Geistesrichtung wie die Beschaffenheit 
seines spezifisch musikalischen Talentes zwangen ihn vom 
Anfang seiner reformatorischen Tätigkeit an zur Resignation, 
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was die rein sinnliche Seite seiner Kunst betraf. Der Krnst 
und die Erhabenheit seiner Grundideen und das Bestreben, 
sie auf die allereinfachsten Erscheinungsformen zu bringren, 
beherrschen seine Kunst so voUständigi daß alle rein sinnliche 
musikaltschea Rückmchten davor zurüdctreten müssen. Wag- 
ner dagegen war sdion von Hause aus der Sohn einer weit 
demokratisdieren Zeit und außerdem nicht umsonst in der 
Tradition der großen französischen und italienisdien Oper 
aufgewachseni und so spielt denn das Sinnlich-Elementare, 
unbeschadet aller dramatischen Prinzipien, bei ihm eine weit 
größere Rolle als bei Gluck. 

Diese resignierte Haltung der Kunst Gludcs, ihr sdieues 
Ausweichen vor allem, was irgendwie als Zugeständnis an den 
Geschmadc der Blassen gedeutet werden könnte, ist das Haupt- 
hindernis für ihre Wirkung auf das moderne Theater-Publikum. 
Aber gerade deshalb lie^t uns die Pflicht ob, dafür zu sorgen, 
daß diese Kunst bei ihrem Ideenreichtum und ihrem echt 
volkserzieherischen Charakter nicht in Stumpfheit und ödem 
Philistersinn untergehe. Gewiß, die breiten Massen werden, 
so wie wcnig^stens heute die Dinge hegen, trotz aller Gluck- 
feste nicht im Sturm Rir Gluck gewonnen werden können. 
Wohl aber ist dies möglich bei den gebildeten Schichten des 
Volkes und bei den Musikern, soweit sie wenigstens den 
Drang haben, aus der Vergangenheit ihrer Kunst für sich 
selbst Nutzen zu ziehen. DaO wir in diesem Punkte noch 
nicht weiter sind, Hegt zum großen Teil daran, daß Gluck 
nach seinen äußeren Lebensschicksalen wie nach dem inner- 
sten Wesen seiner Kunst noch viel zu wenig bekannt und 
erforscht ist 

Diesem Mangel abzuhelfen ist das Hauptziel unserer re- 
organisierten Gesellschaft) und die Aufklärungsarbeiti die dabei 
zu tun ist| fällt zum groDen Teil dem vorliegenden Jahrbuch 
zu. An Stoff fehlt es dabei wahrlich nicht 

Sdion nach der biographischen Seite hin fällt die Tat'» 
Sache auf, daß wir über ganze Abschnitte von Gludks Leben 
noch kaum erheblich Über die Darstellungen von Schmid und 
Marx hinausgekommen sind, mit Ausnahme der Pariser Zeit, 

1* 
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fiir die von französischer Seite verdienstvolle Spezialarbeiten 
vorliegen. Daflir lieget aber seine wichtige Jugend- und Ent- 
wicklungszeit nach wie vor fast ganz im Dunkeln, von ande- 
tetk Pericxien, wie z. B. der Tätigkeit bei Sammartini und 
Mingottt, seinem Verhältnis zum Grafen Durazzo, ist unsere 
Kenntnis mehr oder minder lückenhaft Vor allem fehlt uns 
noch einer der Hauptanhaltspunkte fiir den Biographen, näm- 
lich eine vollständige, kritische Sammlung der Briefe Glucks. 
Nur in der Chronologie der Werke, die ja di^kt oder hidirekt 
auch der Biographie zu statten kommt, sind wir durch den 
musterhaften thematischen Katalog A. Wotquennes ein be- 
trächtliches Stück vorwärts gekommen. Daß freilich auch 
hier, unbeschadet der grüDcn Bedeutung des Buches, gelegent- 
lich noch Richtigstellungen nötig sind, beweist z. B. der Fall 
des »Tigrane«. Manche aufklärende Notiz mag noch in den 
italienischen Archiven und Bibliotheken verborgen sein. 

Unter dieser mansjelhaften Rek mntschaft mit Glucks äuße- 
rem Lebensweg hat natürlich aber auch unsere Kenntnis vom 
Wesen seiner Kunst zu leiden. Die in letzter Zeit immer 
wiederholte Forderung »stilreiner« Aufführungen Gluckscher 
Werke ist gewiß ein erfreuliches Zeichen des Interesses. Nur 
erhebt sich dabei die wichtige Frage, ob wir uns denn über- 
haupt über Glucks Stil derart im klaren sind, daß wir ihn in 
seiner vollen Reinheit wiederzugeben vermögen. Dahinter aber 
ist vorderhand doch noch ein groBes Fragezeichen zu setzen. 
An der Entwicklung des Stils eines Künstlers sind sdne Umr 
gebung und seine Persönlichkeit zugleich beteiligt. Nach 
beiden Seiten hin aber ist gerade bei Gluck noch recht viel 
zu tun übrig. Das Bild, das das Marxsche Werk von dem Künst- 
ler Gluck entwirft, ist, so geistvolle Züge es auch noch für 
den heutigen Leser enthält, längst überholt. Andere kleinere 
Arbeiten, wie z. B. die von Spitta und Welti, beschränken sich 
auf einzelne Ausschnitte aus der Kunst Glucks mit Ausnahme 
des jüngsten Beitrages, des Aufsatzes H. Kretzschmars »Zum 
Verständnis Glucks« (Jahrbuch Peters 1903), wohl des wert- 
vollsten Stückes der neueren Literatur über Gluck. Denn 
hier wird erstmals mit voller Klarheit der Satz ausgesprochen. 
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daO es sich bei der Gluckschen Reform in erster Linie um 
die textliche und erst in zweiter um die musikalische Seite 
der damaligen Opernkunst handelt. Man kann diesen Satz 
sogar noch dahin erweitern» daß das Problem der Kunst 
Glucks überhaupt' nicht allein von der Opemgeschichte aus, 
sondern nur in stetem Zusammenhang mit den allgemeinen 
geistigen Strömungen des 1 8. Jahrhunderts erfaßt werden kann, 
wie sie sich in verwandter Weise auch in den andern Künsten 
widerspiegeln. Von diesem Standpunkt aus betrachtet ge- 
winnt aber nidit allein die Kunst Glucks, sondern auch die 
seiner italienischen Zeitgenossen und unmittelbaren Vorgänger, 
die eine weitverbreitete moderne Ansicht, in völliger Unkennt- 
nis der Werke selbst, so gern als ein anspruchsvolles Nichts 
abtun mochte, ein ganz anderes Aussehen. Der Neapolita- 
ner Jommelli z. B., der oft mit dem Namen des italienischen 
Gluck beehrt wurde, war ein Mitglied des Kreises des Kar- 
dinals Albani, des Gönners Winckeimanns, und in derselben 
Atmosphäre sind die Trajetta, di Majo und Genossen und 
schließlich auch Calsabigi und Algarotti groß geworden. Sie 
alle sind berührt vom Geiste des sogenannten risorgimento, 
jener neuen italienischen Renaissance, die nicht nur fiir 
Winckelmann, sondern namentlich auch fiir den idealistischen 
Klassizismus Schülers und Goethes wichtig geworden ist. Die 
Erörterungen, die damals gepflegt wurden, sind bis in die 
Tage Wagners hinein nicht zur Ruhe gekommen. Immer 
wieder erneuern sich die Versuche zu einer Idealisierung des 
tragischen Stils. Schiller gelangte dabei zu semem Chordrama, 
Gluck zu seinen Musikdramen, Wagner wiederum ersetzt den 
idealisierenden Chor Sdiillers durch sein Orchester. Alle drei 
aber sind mit ihren Gesinnungsgenossen — das wollen wir 
vor allem auch bei Gluck nicht vergessen — Erscheinungen 
einer langdauernden Bewegung, deren feinste Zweige in die 
allerverschiedensten Gebiete hineinreichen. Ein Jahrbuch 
aber, das den Namen Glucks trägt, hat allen Grund, 
auch diese Seite in den Kreis seiner Betrachtung^cn zu 
ziehen, wenn es auch naturgemäß der Erforschung des 
Zunächstliegenden, nämlich der Opemgeschichte der Gluck- 
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sehen und vorgrluckschen Zeit, sein Hauptaugenmerk zuwen- 
den muß. 

Dafiir, daß auch auf diesem enger b^enzten Gebiet die 
Uterarische Seite nicht zu kurz kommen darf, genügt es aUein, 
auf den Namen Calsabigi hinzuweisen. Aber auch bei Dingen, 
die noch heute in aller Munde sind, wie dem berühmten 
Gluck-Piccinni*Streit, spielt sie eine entscheidende Rolle. Es 
wäre überhaupt an der Zeit, daß gerade diese Angelegenheit 
einmal einer erneuten kriUscfaen Behandlung unterzogen würde. 
Die landläufige Gegenüberstellung von italienischer und fran- 
zösischer Oper erschöpft den Fall durchaus nicht; zum min- 
desten wird zu der musikalischen Betrachtung^ noch die htc- 
rarische, ästhetisch-philosophische und pohtischc hinzutreten 
müssen. 

Für die Entwicklung von Glucks musikalischem Stil wird 
man zuerst seine italienischen Vorläufer und Zeitgenossen 
heranziehen müssen, um so mehr als es gerade bei ihm auf- 
fallend lang gedauert hat, bis es ihm gelang, seine eigene 
musikalische Individualität zu entwickeln. Hier handelt es 
sich zunächst um seinen Lehrer Sammartini, über dessen 
EUnfluß auf Gluck noch längst keine volle Klarheit besteht, 
femer aber um eine ganze Reihe von Opernkomponisten, 
die zwar aus Rücksicht auf ihr Publikum den letzten Schritt, 
die Lossagung von der librettistik Metastasios, nicht wagten, 
aber doch innerhalb dieses engeren Rahmens eine drama- 
tische Regeneration der Oper anstrebten und großenteils er- 
reichten. An ihrer Spitze steht die überragende Gestalt 
Hasses, und von ihr aus läuft die Entwicklung über Terra- 
dellas, Peres, Majo, Jommelli und Trajetta direkt zu Glucks 
»Orfeo«, dessen Furien-, pianto- und ombra-Ssenen noch deut- 
lidi auf diesen Zusammenhang hinweisen. Erst die neuere 
Zeit hat diesen Meistern wieder zu ihrem historischen Rechte 
verholten, die nicht nur rein musikalisch Gluck nicht selten 
überragen, sondern auch als Dramatiker ihm häufig nahe- 
kommen. Sie sind ihm namentlich auch darin verwandt, daß 
sie nach französischem Vorbild den Chor und die selbständige 
Instrumentalmusik wieder in ihre Kunst aufnehmen. Gluck 
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ist freilich hierin weitergegangen als sie alle; zumal von der 
auHschen Iphigenie an gehören seine Schöpfungen geradezu 
der französischen Tragödie lyriqiie an, deren \' orgeschichte 
somit fvir die Gluckforschung nicht minder wichtig ist als 
die Schule Hasses. Was sonst noch in Betracht kommt, der 
£inflaß Händeis, der lokalen Wiener Opemtradition und vor 
allem auch des deutschen Liedes, dessen schlichter volks- 
tümlicher Geist) auch abgesehen von den Klopstockschen Oden, 
in den Reformopem deutUch sein Wesen treibt, das alles er- 
kennen wir vorerst nur in den gröbsten Umrissen, ebenso 
die Stellung, die Gluck mit seinen selbständigen Ouvertüren 
und Balletten und seinen Tnosonaten in der Geschichte der 
Instrumentalmusik zukommt Alle diese Erörterungen sollen 
nur dazu dienen, sanguinisdie Gemüter von dem Wahne zu 
heilen, als seien wir mit Gluck und dem Wesen seiner Kunst 
vollständig im reinen. Wie wenig wir überhaupt mit der 
Kunst unserer Klassiker »fertig« sind, das hat uns erst jüngst 
der Fall Mozart gezeigt 

Aber die Gluckforschung würde ihre Pflicht nur zur Hälfte 
erfüllen, wenn sie nicht zugleich die Spuren der Gluckschen 
Kunst über den Tod des Meisters hinaus \TrfoU^en würde. 
Die frühere Zeit, z. B. noch Marx, hat sich damit beg^nügt, 
Mozart daraufhin zu imtersuchen, und ist dabei häufig zu 
einer recht dilettantenhaften Abschätzung beider Künstler 
gegeneinander gelangt. Heute wissen wir, daß Mozart wohl 
einzelnen Anklängen, keineswegs aber dem Geiste nach in die 
Schule Glucks gehört. Dagegen kennen wir eine französische 
Schule Glucks, die von Piccinni über Sacchini, Salieri, Vogel, 
Cherubini u. a. bis SpontinI reicht, und deren Glieder das 
Glucksdie Eibe, jedes nach seiner Individualität, weiteigebiklet 
haben. Mit Spontini aber stehen wir bekanntlich bereits an 
der Sdiwelle der Kunst von Glucks großem Geistesver- 
wandtem Richard Wagner. Allen diesen Meistern sollen die 
Spalten dieses Jahrbuchs ebenfalls geöffnet sein. 

Als offizielles Organ der Gluckgesellschaft dient unser 
Jahrbuch natürlich in erster Linie deren Zwecken, die als be- 
kannt vorausgesetzt werden dürfen. Selbstverständlich bean- 
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sprucht es damit idcht etwa ein Monopol innerhalb der Gluck- 
forschung überhaupt. Im Gegenteil, es wird jederzeit Ge- 
legenheit nehmen, an der Klärung jeder auf Gluck bezüglichen 
Frage, von welcher Seite sie auch immer aufgeworfen werden 
möge, mitzuarbeiten und vor allem die Arbeit der beiden 
Denkmälerpublikationen, denen die Herauso^abe der Haupt- 
werke Glucks anvertraut ist, tatkräftig- zu unterstützen. Auch 
zu den in letzter Zeit in erfreulicher Weise zunehmenden, 
wenn auch nicht immer erfolgreichen Versuchen, aus dem 
alten Auffuhrüngsschlendrian heraus zu einer reineren Dar- 
Stellung, von Glucks Opern zu gelangen, soll Stellung ge- 
nommen werden, wozu wohl das Jubiläums jahr reichlich Anlaß 
gel>en wird Auch bei Gluck spielt, wie bei jedem alten 
Mdsfjer, die Aufföhrungspraxis eine entscheidende RoUe, wenn 
auch 'CembaIo£rage, wenigstens (ur die Pariser Opern, 
wegfSUt Dafiir stellen sich andere wichtige Fragen ein, vor 
allem was die Inssenierung und Darstellung im allerweitesten 
Shme betrÜlt Hier kann allerdmgs ein Jahrbuch nur v<Mr- 
bereltend und krfti^erend eingreifen, die Hauptarbeit muß 
die lebendige Praxis leisten. 

Daß ein Gluckjahrbuch als literarischer Sammelpunkt für 
alle auf Gluck gerichteten Interessen seine Berechtigung hat, 
dürfte angesichts der ganzen Lage der Dinge niemand be- 
zweifeln. Ob es sein Ziel, allen Verehrern der Kunst Glucks 
ein unentbehrlicher Berater zu werden, auch wirklich erreicht, 
hänget von dem Interesse ab, das diese selbst ihm entgegen- 
bringen werden. Wir möchten daher die Bitte aussprechen, 
alle Arbeiten über Gluck und seine Kunst, die aus selbstän- 
diger Fofschnng : hervorgegangen sind, unserem Jahrbuch 
anzuvertrauen, und ^War, mit Rücksicht auf die Mi^lieder der 
GlttckgeseUschaft, 'zutaädist in teizösi^er oder deutscher 
Sprache. Bei einem solchen tatkrüftig^n Zusamlnenärbeiten 
werden auöh atn ehesten die Mängel vetsdiwittden, die un- 
serem Jahrbuifh, gleich allen jungen Publtkäfionen, ia sdnen 
ersten Jahrgängen Anhaften werden. 




^uj ui.uo uy Google 



Les Premiers Optras de Gluck. 

D'apres un manuscnt du Conservatoire de Paris. 
Far Julien Tiersot (Paris). 

Gluck a d^but^ dans la cairi^ de compositeur dtafna- 
tique en Mvant dix op^ias italtens (deux potir fh^enis 
sddement), lesquels fur^nt repr£settt6i dans l^espace de trob 

ans et cinq semaines (du 26 decembre 1741 au 31 janvier 1745) 
dans quelques villes de ritalic du nord: Milan, Venise, Turin, 
Crema. Ces oeuvres sont, dans i' ordre successif de leurs pre- 
mi^res representations: Artaserse^ Demetrio (design^ par quel- 
ques biog^raphes sous le titre de Cleonice)^ Demofoonte^ Tigrane^ 
Arsace, Sofoyiisba (appelce parfois Siface]^ la Pinta Schiava^ 
Iprrmesfra^ Poro ^ Alessandro nelle Indie de Metastase) et 
IppoUto (ou Fedra). Sauf pour une seule, Ipermestra^ con- 
serv^e au British Museum, toutes les partitions en ont xüspani. 

Est-ce ä dire qu'il ne reste jrien de toute cette musique, 
et devons'iioas lä consid^rer comme irremediablement de> 
trnite? La perte 3erait regrettable pour Thistoirc de Part et 
pour ]a connaissance de Voeuvre i&t^al de Pauteur d' Orphee 
et des Iphigenies^ car c'est uniquement par ces monuments 
de son activit^ commeii^aiite que peuvent nous ^tre H^€L^ 
les Premixes manifestations de son g^^nte. 

Par bonheur, ä döfaut des oeuvres compl^es (la seule dont 
la partition ait €t6 conservde n'damt que la huiti^e de la s^e), 
des fiagmeats, epars dans diverses eollections, ont perniis de 
reconsdtuer uiie grande partie de cette prbduction inaugurale. 

I! convient de dire sans plus attendre qu'il y a peu de 
temps que cette recoiistitutiou a ete tentec, et de signaler la 
part pröpond^rante qu'y a eue M. Alfred Wotquenne, Ic 
distingu^ prüfet des etudes et biblioth^caire du Conservatoire 
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de Bruxeües, auteur du Catalogue thematique des (Buvres de 
Chr. W. V. Glnch imprimc en 1Q04 (Breitkopf et Härtel). C'est 
par ce livre qu'on a appris que des parties, parfois tr^s im- 
portantes, de ces ouvrages röput^ perdus pouvaieiit 6tre 
retrouv^s parmi des manuscrits röpandus ä travers rEurope, 
et doQt le prindpai est au Conservatoire de Paris. Grace ä 
la comparaisoii de ces morceaiix de musique avec les libretH 
(g^^ement conniu], la place de cfaacon a pu 6tre d^sign^: 
le r&ultat a si heureux qu^en rassembkuit ces fragments 
il a possible le reoonstitaeri notamment la totafit^ d*uii 
op^ le troisitoe, Demofinrnk^ ainsi que d'importaiites par* 
ties de Sofonisba^ la Pinta Sckuam^ Ipermesira et Ippolito^ 
enfin de retrouver deux optes pr^demmeiit ignor^ des 
biographes, Tigrane et Arsace^ ceux-d ajrBiit M identifies^ 
post^rieurement k la premi^ ^tion du livre de M. Wot- 
quenne, par un ecrivain romain, M. F. Piovano. 

Le manuscrit musical qui a fourni la part contribütive la 
plus impoftante ä cette reconstitution etait rest^ compl^tement 
ignore avant que M. VVotquenne füt venu l'^tudier h. la Biblio- 
th^que du Conservatoire de Paris, et que j'cn eüsse moi-meme 
tire parti pour la premiere etude que, en attendant un ouvrage 
plus developpd, j'ai consacree ä Gluck dans la collection des 
»Maitres de la Musique«. II convient donc de traiter cet 
UnicuM avec les m^mes ^gards et les memes respects que 
les manuscrits les plus rares; et en eifet, pour etre moins 
aaden que les manuscrits du moyea-ige, il n*a ni moins d'im- 
portanoe ni moins de valeur. 

Le Gluck~yahrhich dtait tout d^sign^ pour en accuelller, 
dte sa premite ann^ la description. 

Cest un recueil (actice) composö d*une grande quantik^ d'airs 
d^di^Sf manifestement copi^ ä des epoques contempofaires 
des oeimes dont ils sont extratts, et qui semblent avoir ^t^ 
r^nis en volumes post6ieurement. Iis sont 6ciits sur pa^er 

du format oblongf, dit a l'italienne, mesurant en moyeme 23 
sur 30 centimetres. L'ciisemble forme aujourd'hui cinq volumes 
relies, portant respectivement, sur les dos, au dessous du titre 
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g^^nü: Gluck, Airs^ Schies^ Dms itaüens (oes detix derniera 
mots supprim^ k partir du 4. volume), ks lettres A, B, 

Ey qui iadtquent Toidfe, et, sur les titres inMeuis, les 
cotes (n** d'inscriptioii au registie d'entr^] 1749, 1750, 1751, 
12057 ^ X0043. Ces diiffres nous indiquent, disoas-le saus 
plus atteadre, que les deux derniers volumes out 6t^ consti- 
tu^ post^eurement aux trois premiers; lescotes de ceux-d 
t^moignent au contraire qu'ils avaient M compris dans la 
premicrc numcrotcition des livrcs de la Bibliothcque , etablie 
vers 1830 a 1840. La reliure, teile qu'on pouvait la voir il 
y a quelques aiin^es, datait aussi de ce temps la : eile a ^t^ 
rempiac^e il y a quelques annees (^tant fatiguee) par un car- 
tonnage d*aspect analogue; seul le volume E, le moins usag^, 
a conserve l'apparence qu'avait l'enscniblc antcricuremcnt. 
Au reste, aucuti de ces signes exteheurs ne peut nous ren< 
seigner sur rorigine de la coUection. 

n est 6ddent en efiet qu'avant T^oque, relativement 
cente, de cette division en volumes, les cahiers dont est form^ 
le recueil ötaient restös dans quelque coin, enferm^ dans uu 
caiton ou ficel^ en une liasse, jusqu'au momeut oä uue 
r6)rganisation de la Bil^oCh^ue, veis la fin de k difectiou 
de Cherubini, les fit admettre aux honneufB de la reliure. 
D*autre part il apparait, ä certaiues diqpoaitions que nous 
expliquerons plus tard, que cette reliure^ tout en en divisant 
l*ensemble en plusieurs volumes, les a maintenus dans Pordre 
auivant lequel ils avaient dA £tre superpos^ d^ leur entr^e 
k la Biblioth^uc, et probablement depuis T^oque mteie oü 
ils ont ete copi^s. Quoi qu'il en soit, nous pouvons tenir pour 
certain qu'ils appartiennent au Conservatoire depuis sa fon- 
dation (1795), ou tout au moins depuis les premi^res anndes 
de son existence. 

L*on sait quelle est la double provenance du premier 
fonds par lequel fut constituce la Biblioth^que du Conservatoire 
de Paris; d une part les confiscations, par les lois revolution- 
naires, des biens des ^migr^ et du domaine de la couronne; 
d'autre part les acquisitions faites ä T^tranger par les soins 
des annto iran^aises qui, dans lenrs campagnes en AUemagnc 
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et en Italic, etaient souvcnt accompagn^es de missionnaires 
pacifiques charg(^ d*acheter et de rapporter en France les 
productions les plus diverses des pays envahis, — et dans le 
nombre la musique n'avait pas ete oub!i6e. C'est certaine- 
ment de l'une de ces deux sources que provient la coliection 
des ans de Gluck, soit que ces airs aient ^t^ trouv^s parmi 
les papiers laiss^ en France par quelque noble ^migre, soit, 
oe qui est plus vraisemblable, qu*iis soient venus ä Paris daos 
les fourgons de l'armee de Bonaparte ou de celle de Moreau. 

Qttoi qa'il en soit de cette origiiiey rhomc^öa^t^ de la 
collectton (au ntoins dans ses premiers volumes) est une preuve 
certaine qu*eUe est, dans son ensemble, d^un^ provenance 
untque. Et d*abord il faut noter oecL Les airs sont d^sign^ 
cbacutt par un titre qui oomporte habituellement les premi^res 
paroles et le nom de rauteuTi Orthographie de fagons .diverses; 
quelques-uns mentionnent en outre le nom de rinterprete, 
parfois meme une date de premi^re repr^ntation; mais aucun 
ne reproduit le titre de l'opera. L'on pourrait donc s'attendre 
a trouvcr un dcsordre absolu dans la suitc des cahiers, et il 
en eüt et^ certainement ainsi si le relieur, ou meme le biblio- 
th^caire de 1840, se füt efforce de les mettre en ordre, tout 
el^ment lui faisant defaut pour un classement nictliodique, 
que) qu'il füt Or, sans que nous puissions dire que ce classe- 
ment est parfait, nous pou\ ons constater cependant que la 
plupart des morceaux sont groupes oeuvre par oeuvre. C'est 
ainsi que les cinq premiers morceaux du vdume A ont it6 
reconnus pour appartenir tous les cinq ä Arsace\ les n^ 10 
ä 23 (avec la seule laeune du n" 22) a Tigrane^ que les airs 
dont se compose la partition de DemofoanU occupent tout 
le volume B, a pactir du N° 2, et les neuf premiers du 
vol. C, etc. II apparah donc que le musicien inconnu qui a 
constittt^ la coliection ne l'a pas rangle au hterd; ' qu'Ü 
^t oontempoiain des ceuvres qu'il a pu ainsi sauver (car 
ces Oeuvres ont 6tö trop vite oublite pour qu'on e6t pu long^ 
temps ^r^ en retrouver Vordre et le groupement); qu^enfin 
les Premiers bibllotli^catres du Conservatotre qui en regurent 
le depot, s'ils ne se hattent pas beaucoup pour en tirer 
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partim eurent du moins la pnidence de le conserver^ dans 
r^tat oü ü leur fut confi^» et qui certainement le 
meUleur. 



Voyons donc mamtenaiit de quoi se oompose l'eiisemble 
de 1a eoUeetioB. 

Chacuii des cinq voliunes commence per une 'table Werlte 
sur la feuille de garde; ou y peut reconn&ltre led Stures 
de trois biblioih^catres et employ^ successifs: Leröi| Octave 
Fouque, et l'auteur mdme de la präsente ^de. Le premier, 
par les soins de qui les volumes ont 6t6 constitues et reli^s, 
s'est bornc a inscrirc les titres gcucraux et les cotes; Ic se- 
cond (qui fut sous-bibliothecaire 1876 ä. 1883) a forme des 
tables en reproduisant les piemi^es paroles de chaque mor- 
ceau; quant ä moi, j'ai ajout^ ä la suite de ccs indications 
(les seules, je le repete, que foumissent les manuscrits) les 
titres des opcras, lorsque ceux-ci eurent 6te identifi^s par 
MM. Wotquenne et Piovano. 

Le volume A contient trente-et-un airs. Nous en repro- 
dturons exactement les titres tels qu^ils ont 6t6 ioscrits an- 
ciennement sur cbaque morceau, ainsi, quand il y aura lieu, 
que les indications suppMmentaires (noms d^interpr^tes et da- 
tes), respeetant surtout rortfaographe, toujouts incertainei sut- 
vant laqueUe on telvatt le nom de Fauteur ä des ^oques oü 
ceiui-d ^t encore peu c^töbre; nous ajouterons ensuite entre 
parenth^ses, d*apr^ les renseignements post^ieurs, les titres 
des Optras auxquels appartient chaque morceau, ainsi que les 
Premiers vers loisqu'ils n'auront pas 6t6 report^ sur les titres 
du manuscrit ou Tauront ^t^ inexactement 

No. I, p. 1. — Benekk copra al soie il volto^ Aria de! 
Sign Cluch (air final de la 8"* sc^ne du i"' acte A'Arsace). 

No. 2, p. 13. — 6c' jido Cadorai^ Ana del Sigr. Cluch 
[z^ sccne ^ Arsace). 

No. 3, p. 25. — Recitativo: Non che non a la sorte piu 
sventure per me^ conl'Aria: Fra iL rimorso e fra Faffanno^ 
del Sigr. Cluch (La dernicre indication est une erreur du 
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copiste: les premieres paroles de l'air sont: St vedro queW 
alma ingrata, C'est l'air final du premier acte d^Arsace). 

No. 4, p. 41. — Sz cadrä con grave scempio^ Ana del 
Sigr. Cluch (4* sc^ne A^Arsace). 

No. 5, p. 63. — PiffidOy 1radi$0re^ Aria dcl Sigr. Cluch 
(lo™'^ scdne ^Arsace). 

No. 6; p. 79. — Del Sigr. Gluck {fimrda pria se m qutsta 
. frandey de VIwiocenBa gntsi^cata)» 

No. 7f p. 101. — 1744» Atto secondo, Aria P°^. — S. Gio. 
Brno, L'Autuiuio. Del Sigr. Gluck [Ma di lasciar la ipcnda^ 

No. 7 bis, p. 109. — Del Sigr. Gluck (Ou färb se$uta 
Buridke^ ^ Orfeo). 

No. 8, p. 1 1 7. — Aria C. Solo. Con Traversiere Obli- 
gato. — Del Sigr. Cristoforo Gluck (Che legge spiHata^ 
de Catone), 

No. 9, p. 129. — Aria C. Solo. — Con Tiaversicre Obligato. 
— Del Sigr. CristüFORO Gluck. [Per tutto ü timore^ d'Ezio], 

No. 10*), p. 141. — Siga. Giudita Fabiani — Nel Teatro 
di Crema — del Big. ChristüForo Gluck (Les premieres 
paroles sont: Ve^zi lusinghe e sgnardi^ et Tair appartient ä 
Tigrane^ acte I, sc^ne 9; il a <^t^ introduit plus tard dans la 
Caduta dei giganti). 

No. II, p. 149. — Aria Canto solo cott sinfonia del Sigr. 
Xforo Gluck. — Sign Salembeni [Rasserena Ü nusto dglio^ 
acte III, scene 1 1 de Tigrane^ paroles employ^es posterieure-* 
ment dans ArtamhUy mais avec une autre musique). 

No. I2y p. 157. — ü Sigr. Feiice Salimbeni — Del Cristo 
FORO Cluch. — In Crema, 1743 [Si den mib marrb se il vuai^ 
acte I, sc^e 1 2 de Tigrane)» 

No. 13, p. 165. — Siga. Giudttta Fabiani — ne! Teatro 
di Crema, 1743. — Del Sigr. Cristoforo Gluck [Troppo ad 

^ Les Nos. 10 k 33 eompiemieot le» «irs de Tigrane, l*op6ra de Gluck 
tepr6sent£ l. Crema au printemps de i743- Les titres du manuscrit donnent, 
pour la plupjirt, le nom de l'interpr^jte, celui de r«uteur, et, le plus souvent, 
cclui de la vUle et la date; mais ils ne reproduisent meme pas les premieres 
paroles, que nous avous aller chercber dans rincerieur des cahiers. 
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utt alma e caro^ acte Ij sc^e i de Tigrmi€\ reproduit dans 

la Pinta Sckiam]» 

No. 14, p. 173. — II Sigr. Giuseppe Galieni. — Del Cristo 

FORO Cluch. — In Crema, 1743 (Carepi^Üe a$HaU^ acte II, 

sc^ne 15 de Tigraut]* 

No. 15, p. 181. — Aria Canto solo con sinfonia del Sigr. 

Cristoforo Gluck. — Siga. Schien (Aachieri) (Mm del carp 

bem^ probablement acte U, scäies 13 ä 15 de Ttgram^ page 

d^cfalr^ du fibretto). 

No. i6y p. 193. — Sigr. Gioaeppe Gallieni, nel Teatro di 
Crema, 1743. Del Sigr. Xforo Gluch (Se spunta amiea Stella^ 
acte I, seine zo de T^ane). 

No. 17, p. 201. — Sigra. Giuditta Fabiani, nel Teatro di 
Crema. Del Sigr. Cristoforo Cluch (Double de r^r Vexei 
Ittsingke e sgmrdi^ d^jä copi^ sous le No. 10). 

No. 1 8, p. 209. — II Sigr. Giuseppe Gallieni. — Del Sigr. 
Cristoforo CluCü, in Crema, 1743 [Se in grembo a lieta 
aurora^ acte II, sc^ae 7 de Tigrane). 

No. 19, p. 217. — Aria Canto solo con Sinfonia del Sigr, 
Xforo Gluck. — Sigr. Salimbeni (Fario da tt mio bene^ 
acte IT, scene 1 1 de Tigravt ). 

No. 20, p. 225. — Duetto con Sinfonia del Sigr. CRISTO- 
FORO Gluck [Lungi da U ben mio^ acte II, sc^ae 18 de 
Tigrane). 

No. 21, p. 245. — Aria Canto solo con Sinfonia del Sigr. 
Xforo Gluck (Presso Pmda d*AekeranU\ acte III, sc^ iz 
de Tigrane), 

Nr. 22, p. 257. — Aria con sinfonia. — Del Sigr. CRISTO- 
FORO Cluh (Se med send spirarti stU wit», de la Clemenza 
di TiUf). 

No. 93, p. 273. — Aria Canto solo con Sinfonia del Sigr. 
Cristoforo Gluck (Nero (utbo ü Geh mhrtma^ acte I, 
flc^e 13 de Tigrane), 

^ Cet air, compos^ poiir fe ipuitri&me opte de Glnel^ onnage destinl 
l^im« petite vUle de province, contient le premier jet de Tinvocatioii iüArmidr. 
»Venez, venez, halne infernale. < que Tauteur ^crivlt tmite qoatre «OS plttS tard 
l>our Paris, utüisant les mat^riaux de sa eonesse. 
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No. 24 ')t 285. <^ Aria (Paäre rammenta\ ongine in- 
connue). 

No. 25, p. 293. — Aria (Porto ma un giorm amare^ 

No. 26, p. 30t. — Aria (Varca ü mar st^erba naw^ 
d'JppÖHto). 

No. 27, p. 313. ^ Aria [Sparge <U mare; ongine incoimue). 
No. 28, p. 325. ^ Aria {Se tu vedessi comew^tOf 
^Ippolito), 

No. 29, p. 333. — Aria [Dirai al idol mio^ ^Ippolito). 

No. 30, p. 341. — Aria [Chi noto fin fa^ ^Ippolito). 

No. 31, p. 353. — Aria Tenore solo con Sinfonia — del 
Sigr. Cristoforo Glück [Ah gia parmt che d'armi riboniba^ 
^'Ippolito), 

Le voliime B contient Vingst airs et une niarche instru- 
mentale; ie premier air appartient a Sofonisba^ tous les autres, 
nous l'avons dejä dit, ä Defnofoonie. Cette Observation etant 
faite une fois pour toutes, nous ne r^öterons pas titre de 
ce dernier op^a. 

No. I, p. T. — Aria. — Del Sigr. Cluch {La sul tnärgint 
del Leti^ de Sofonisba^)). 

No. 2, p. 10. — Felke Etä del Oro. — Aria del Sigr. 
CloCH [Demofoonte), 

No. 3, p. 3 1 . — Redtativo del Sigr. Christoforo Gluch. — 
Seena 12, Dircea e Timanie (Sposo! — Gmsorte!)^ et, p. 37: 
Duetto, Sigra. Stabili, Sigr. Carestini (La desira H chUdo). 

No. 4, p. 5 1 . — Par maggior ogni dileUo — Coro — del 
Sigr. Cloch (choeur final de Demofoonte), 

No. 5, p. 55. — Non dura una sventura — Aria — del 
Sigr. Cloch. 

No. 6, p. 75. — Che mal rispondcrti — Aria — del Sign 

Cloch. 

>) Les aln 24—30, qiü provieniient ponr k friinpwt ^Jp^oHto, ne por> 
tent» du» le mamuciit, pas d^entre tifare o^AriOy woa nom dWear. 

3] Premiere forme d*un air plusieurs fois remani par Glttck et devcnu 
en deroier lieu le dao ^Armidei *B^rits dt haint it tU ragi*. 
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No. 7, p. 87. — Ahche ne mal veracc nevero ben si d& — 
Preni4/m quaUta — Ana — Del Sign Cloch. 

No. 8, p. 99. — NoH odi cotts^güo — Ana — dd Sigr. 
CLOCH. 

No. 9, p. 107. — Misiro pargoUUo — Ana — del Sigr. 
Cloch. 

No. 10, p. 1 19. — Nel iuo dorn te veggo — Am — dd 
Sigr. Cloch. 

No. II, p. 139. — Odo il suono — Ana — del Sigr« 

Cloch. 

No. 12, p. 159. — Nb iwn chiedo amale stelle — Aria del 
Sigr. Cloch. 

No. 13, p. 183. — Sigra. Stabiii — Ana — del Sigr. GluCK 
{ße tutti i malt müij, 

No. 14, p. 203. — Recitativo del Sigr. Gluck — Seena 4*», 

Timante solo [Mzsero me). 

No. 15, p. 211. — Gemo m un punto e fremo — Ana — 

del Sigr. Cloch. 

[Sans num^rojf p. 240. — Marchia (marche instrumentale), 
No. 16» p. 243. — Padrt perdona — Aria — del Sigr. 

Cloch. 

No. 17, p. 263. — U suo Uggiadro viso — Aria — del 
Sigr. Cloch. 

Nr. i8y p. 275. — Nim eura ttfieUo — Aria — del Sigr. 
Cloch. 

. No. 19, p. 299. — Vuoi c^io m^MCcida — Aria — del Sigr. 
Cloch (le vers inscrit sur le titre est le second de la Strophe 
chantöe qui commence; THntendo^ ingrata). 

No. 20, p. 507. — Aria — Del Sigr. Gluch. — Sigr. 

Carestini [Sperai viciiio iL Udo). 

Le volume C contient 27 airs, dont les neuf premicrs con- 
tinuent et epuisent la serie de Demofoonte. Sofomsba tient 
une place importante dans la seconde partie du volume 
(Nos. 12 ä 22). Nous ne repeterons pas la suite de ces titres. 

No. I, p. I. — Per Uifra Parmi — Aria — del Sigr. 
Clüch (DcmofoonU). 

Gluck-Jalubueh 1913. 2 
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No. 2f p. 21, — In it sptro sposo ümato Ana dd 
Sigr. Cloch. . 

No. 3, p. 33. — Aria — Del Sigr. Cluch [Na» i vir elu 
rira msegm), 

No. 4, p. 41. — 0 pik iremarnonv^iü — Ana — dd 
Sigr. Cloch. 

No. 5, p. 65. E socerso ^incognita mono — Ana — del 
Sigr. Cloch. 

No. 6, p. 81. — Perfidi , , , la MorU — Af|a — dd 

Sigff. Cloch. 

No. 7, p. 93. — Tu sai da son — Aria - — del Sigr. Cloch. 
No. 8, p. 109. — Se tronca un ramo tm fiore — Aria 
del Sigr. Cloch. 

No. 9, p. 125. — Prudente mi chtedi — Aria — dd Sigr. 

Clüch. 

No. 10, p. 141. — Tema queP alma — Aria — del Sig. 
Cluch [^Arsace). 

No. 1 1, p. 163. — dd Sigr. Gluck {Dunqui vüni la marte^ 

No. 1 2, p. 1 7 1 . — Aria — Del S<gr. Cluch [Nm vipiacque^ 
ingiusti DH^ de Sofmisöa), 

No. I3y p. 183. — Sigr. Carestini — Aria —r del Sigr. 
Cristoforo Cluch (Se m campo amuOo], 

No. X4, p. 191. — Aria — del Sigr. ClüCH (Se tanto 
piace), 

No. 15, p. 199. — Aria (E maggiere ^ogt^aUro äolare^ 
air de Stf&msba^ replao^ dans Artamhte). 

No. 1 6, p. 207 . — Sigr. Carestini. — Aria — del S^. ClUCH 

[Nobil onda). 

No. 17, p. 219. — Aria — del Sigr. Cluch {Cara dagU 
occhi iuoi], 

No. 18, p. 227. — Sigr. CarestinL — Aria — del Sigr. 
Glück [NVopprimey nCaffaiina), 

No. 19, p. 235. — Duetto — dei Sigr. ClüCH \ße /edel 
cor nno tu sei), 

No. 20, p. 247. — Sigra. Asdiieri. — Aria — dd Sigr. 
Cluch (Tremo Jra dubH müt^. 
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No. 21, p. 259. — Aria — del Sigr. Cluch {0 frmgi i 
Uuei mUi^, 

No. 22, p. 267. del Sigr. Cluch (R6ätatif: Si ptrdmio 
h Sifaci, pr^c^ant le duetto No. 19), 

No. 23, p. 289. ^ S. Gio. Cmo FAutufuio — del Sigr* 
Cristoforo Gltick [Gorifio tu vedi ü fiutne^ ^ Ipermesirdj. 

No. 24, p. 297. — Quando ruina con le sue spunte — 
Aria — del Sign Cluch {^Arsace). 

No. 25, p. 309. — Colomöa inamorata — Aria — dd 
Sigr. Cluch {d'Arsace). 

No. 26, p. 325. — Aria Canto solo — con sinfonia — dei 
Sigr. Cristoforo Gluck — Sigr. Salimbeni (Porto daUmio 
bene^ de Tigra»eY 

No. 27, p. 333. — del Sig. Gluck {Vwrei spiegar (af- 
flmt»^ de Samraumdi rtcottascntti^» 



Le vohime constitu^ post^rieurement, aind que Pindique 

sa cote d'inscription (No. d'entree; 12057, les volumcs A, B, C 
correspondant aux No. 1749, 1750, 1751) contient uii mclangc 
d'airs des premiers opöras de Gluck et de ceux de la derniere 
partie de sa carriere italienne, au nombre de douzc (non 
numerotis ä la table ni dans le recueil). En voici la liste, 
^tablie de la memc raaniere que pour les volumes precedents. 

P. I. — In S. Gio Grisostomo — Aria — Abbüm penato 
e ver — del Sigr. Cluch (d^ Ipermestra), 

P. 9. — Iii S. Angelo nella Ascensa — Aria — Ch'io mai 
vi passa — Del Sigr. CRlSTOfORO Gluch (de la FitOa 
Sdtimfa), 

P. 17. — Neil* Orfeo Napoli S. Carlo 1774 — Se guei dolor 
ehe sento — Aria oon cavatxna — del Cav. CRISTOFORO 
Gluck (Nona discuteroiis tont ä Theure Tattributioa de cette 
composition, qui n'appartiefit pas k V Orfeo de Gluck). 

P. 41. — Alceste — di GlüCK — Miserol E che^ etc. 
P. 66. — Nel Alce<;te — Gluck — No^ crudel; non^ etc. 
P. 87. — Porto mä tu ben mio — Aria con Violinl t 
Vioietta — del Sigr. Gluck (de la CUnunza di Tito), 
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P. 99. — 5<f mai senti spirarti sul volto, etc. — Aria — 
del Sigr. Cristoforo Gluk (de la Clemenza di Tito). 

P. 135. ~ San Gio. Gio"»» L'Aut«»« 1744 — Aria — Soh 
effetto — del Sigr. Cristofaro . . . Ipermestra). 

P. 143. — 1744. In S. Angelo nella Ascensa — Aria — 
Troppo ad un alma k coro — dd S^. Cristofaro Gluck ^ 
(de la FtHta Sckiava], 

P. 152. — Ndl' Alcfste — Seena — del Sigr. Cristo- 
faro Gluck — Sceoe: Adorata (consarU), 

P. 239. — Orfid ed EuHdice — C^ümt^ U fHto heH cos^Y 
etc. — Cavatine e Ree» — del Sigr. Cristofaro Gluck. 

P. 275. — Scene: Orfeo dilla tua pena — Rec^ e Ana: 
GH sguardi ira/dem — del Sigr. Cristofano Gluck. 



VAria con cavatina . . . neW Orfto '^Na_poli^ San Carlo^ 
1774) qui remplit les paedes 17 k 40 de ce recueil est, noiis 
Tavons dit, etrang-er k la partition ^ Orphee de Gluck. Ce 
niorceau se compose d'un recitatif obli'ge et d'un chant me- 
sur^, ä six-huit^ en moiivement Largo. Les paroles indic^uent 
qu'il doit etre chante par Orphee ä son entree dans les 
Champs-Elyste, La ritournelle et l'accornpagnement du 
recitatif contiennent une partie de harpe, pour les deux mains, 
procedant presque constamment par suite de tierces ou de 
sixtes, et d'un style absolument dißi^rent de celui dans lequei 
Gluck a trait^ la harpe dans Orfeo et dans Paride ed Elena, 
Le senttment de la musique n'est point mauvais: Ü a qudque 
chose d*^ur^y oü l'on reconnalt Tinfluence de Tesprit de 
Gluck, et qui semble acquts ä son contact; mais la forme 
est si difiifrente de Celles qui sont familiä'es ä Tauteur 
Armide qa*il est v^ritablement impossible de lui attribuer 
cette conoeption. La cavaHna finale, page d'un style agre- 
able, fleure un parfum d'italtanisme tel que Gludc, meme 
dans ses premiers op^ras, n'est Jamals parvenu ä s'en imprdg- 
ner au meme degr^. Considerons d'autre part que cette Aria 
coli cavatina fut, le titre riiidiquc', chantöe aux reprcsentations 
^ Orfeo donnees ä Naples en 1774. Mais l'cEuvre de Gluck 
avait et^ fort peu respectee lors de cette exhibition, oü eile 
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avait subi I'outrage des mclanges les plus heterogenes. Dejä, 
ä Londres, quelques annces auparavant, on avait donne une 
pretendue representation du chef d'oeuvre, dans laqucUe la 
musique de Gluck alternait avec des »airs nouvcaux- de 
Jean-Christian Bach (au nombre de sept], deux de Guglielmi 
et im du castrat Guadagni. C'est par un arrangemeat de 
meme soite que le public napolitain avait fait connaissance 
avec Toeuvre italienne du maitre aUemand. H y a donc tout 
lieu de penser que rair'recueilli sous son nom dans notre 
recueil est un de ces airs ajoutes, que le copiste au» cm 
piovenir de Tauteur prindpsd. Nous sommes ainsi d'acoord 
avec M. Wotquenne (qui ne Ta pas inscrit dans son catalo|pie) 
pour rdimmer du nombre des ceuvres de Gluck. Cet air est 
d'ailleufs, dans l*ensemble des cinq volumes qui nous font 
oonnaltre tant de pages inconnues du maitre, le seul qui ne 
soit pas authentique. 

Le volume E, constitu^, comme D, post^rieurement aux 

trois Premiers, ne contient que des fragmcnts de dcux operas 
fran^ais de Gluck: Alceste et Armide. Nous nous bornons 
ä en signaler l'existence et r6:artons de Tensemble de cet 
examen, auquel il est etranger. 

En resume, Ic recueil manuscrit de la Biblioth^que du 
Conscrvatoire de Paris nous fait connaitre les fragments sui- 
vants, presque tous inedits et connus par ce seul exemplaire, 
des Premiers operas de Gluck: 

DemofoontiX la totalitd de la partition (sauf Touverture), 
savoir: 25 airs, un r^tatif oblig^ un duetto, le chceur final 
et tme marche instrumentale, l'ensemble dassö sans Inter- 
ruption du No. 2 du volume B au No. 9 du volume C 

Tigrmux 12 airs dans le voL A, (Nos. 10 k 21 et 23), Tun 
copi(6 deux fois (sous les Nos. 10 et 17]; un autre double dans 
le volume C (No. 26, figurant d^'ä dans A, No. 19). 

Arsace\ 5 airsvoL A (Nos. 1^5),$ voL C(No8. 10, 24, 25). 

Sofcmshax i air voL B (No. i), 11 vol C (Nos. 12 ä 22). 

La Fmia Schiami 2 lürs vol D (pp. 9 et 143). 
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Ipermestra', i air vol. A (No. 7), i vol. C (N0.23) et i vol. D 
(p. i). 

Ippolito\ 6 airsvol. A (Nos. 25, 26, 28 ä 31; peut-etre les 
Nos. 24 et 2 7j groupes avec ceux-ci, mais dont rattribution est 
incertaine, provenaient-ils de la meme oeuvre). 

Ajoutons ä ces morceaux, tirtis des opcras Berits par Gluck 
lors de son premier sejour en Italie, ccs quelques autres, 
emprunt^ ä ses ouvrages post^rieurs: 

Passant sur deux airs intercal^s dans les pasttches de 
Londres : La Caduta dei giganti et Artamhie^ et emprunt^ 
l'im ä T^me (A, No. 10), Pautre ä Sofomsba (C, No. 15)^ 
aous aiiivmis, ea suivant Tordre chnmologiqtte, ä: 

Simiira$md€ riectwscüffa: i air vol. C (No. 27). 

La CUmemta di Tito: 1 air voL A (No. 22), 2 vol. D (pp. 87 
et 99). 

Vlmutunza ghtsi^icaiai t air voL A (No. 6). 

Offeo ed Enridic€\ i air vol. A (No. 7 bis), 2 airs et sc^es 

vol. D (pp. 239 et 275). Ajouter VAria con cavatina ins^^ 
dans ce meme vol. D (p. 17) et que nous avoiis reconnu 
n'Stre pas de Gluck. 

Alcesie (italienne): 1 air vol.C {No. 1 1); 2 voLD(pp.4i et 66). 

Alceste (fran9aise) : i scdne voL E. 

Armide', i air vol. E. 

Catone, air detache [morceau de chant compos6 sur des 
paroies de cet op6-a de Metastase), vol. A (No. 8). 

Ezio^ air dötach^ (ne figuraat pas dans la partition ^Esio 
6crite par Gluds pour Prague en 1750), voL A (No. 9). 



Signaions enfin les variations oriliograpliiques subies au 
cours de notre mannscrit par la manite d^toire le nom de 
l'auteur. Sans diercher Ii tto pour llnstant de oondnsions 

de ces observations, nous rel^erons simplement que, sur 82 

inscriptions, nous avons lu 25 fois Cluch — 23 fois Cloch 
— 2 fois Cluck — I fois Ciuk — 2 fois Gluk — 29 fois 
Gluck. Fas une seule fois Glück avec le trema sur Tu. 

♦ . . 
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Bl^ il ne suffit 

ayons fait entrevoir ce que renferme un recueil contenant les 
premices du gcnic de Gluck. 11 Importe maintenant de con- 
naitre l'ceuvrc meme. II est evident que Tensemble du manu- 
scrit möriterait d'etre publik, tout au moins dans ses parties 
in^dites, En attcndant que cette ^ventualitö se produise, nous 
voudrions au moins en extraire les parties esseatieües et les 
transcrire, füt-ce sous unc forme rcsum^e. 

Pour realiser ce dessein autant que le permettent les cir- 
constancea actuelles, je me propose de reproduire aujourdliui 
la musique du premier acte de Demofoonte^ formant un eu- 
semble tr^ reprdsentatif du style de Gluck ä ce premier 
moment. de sa cairi^e. Afin d*en dooner une id^ aussi 
oomplte que possible, je tranacrirai lut^alement les pcemiers 
aifSy Wntables concertos vocaux coostruits dans un moule 
unifonnei avec leuis loi^es ritoumellesy leur premlte expo- 
flition vocale qui, ä eile seule, lonne un tout, puis, apr^ une 
nouvdle intervention instrumentale^ le d^^loppement modu^ 
lant Selon des r^gles ^troites, et le retour au chant du d€but, 
qui s'expose ä nouveau et conclut dans le ton principal. 
Apres quoi vicnt uu »milieu«, dans un ton relatif ou voisin. 
Enfin le Da Capo rem^ne le premi^re partie, qui est reditc 
une seconde fois d'un beut ä l'autre: ensemble extremement 
long, et qui fait de l'air italien de ce temps lä une vcritable 
Symphonie vocale et orchestrale, avec toutes ses repnses 
oblig^es. 

Cette forme dtant^ par les premidres citations compl^tes, 
devenue familiere au lecteur, nous nous bomerons ä donner 
des extraits des derniers airs, en en reproduisant l'exposition 
prindpale, gräce ä laquelle II sera fädle de se foiie une id^ 
de Tensemble. 

La partie vocale de diaque air sera fid^lement notte dans 
sa def originale; les parties d^ordiestie semt i^dtes sur 
deux portte. 

Le rmtaHoo seceo manque: perte Mdemment trte minime 
an point de vue musicaL Mais comme fl Importe de suivie 
l'action ä travers laquelle sont intercal^ les airs, nous aurons 
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reoolin au polsme de Metastase et le rtemeroos bri^ement 
sc^e par soäie, annon^nt au passage k quels endroits la 
v^itable miulque Intervient 

Je rappcllc que les pcrsonnagcs 6t Demo/omU appartienncnt 
au cycle de l'^popde homcrique. Demophoon, fils de Thcsde 
et roi d' Äthanes, est cit6 parmi les guerriers qui prirent part 
au si^ge de Troie. Au' retour de la guerre, il ^usa une 
princesse de Thrace et devint roi de ce pays. 

Par unc double r6niniscence de la legende de Minautore 
et de celie d'Iphi^enie, la fable raconte que la Thrace est 
oblig^e par un oracle de sacrifier chaque annee une jeune vierge. 
C'est 8iir la n^cessttö de ce sacriÄce que roule Taction de 
Top^ra, — ä quot il convient d'ajouter d^s maintenant, afin 
d'6fiter par la suite des explications embrouill^s, que rin-- 
tr^e est compliqu^ par une histolre de Substitution d'enfants, 
Dircea, cnie fiUe du se^eur Matusto, ^tant en r^alit^ cetle 
du roi Demophoon» et iaversement Timante, que Demophoon 
croit soa füs, ^tant Tenfent de Matusio. 

Sohae L Le th^tre reprdsente un jardin devant le paUns 
du roL Blatusio et Dircea sVntretieniient des pr^arati& du 
sacrÜice et des craintes qa*ils ^prouvent de voir la jeune fiUe 
d^sign^e comme victime. Bfotusio cfaante un air par lequel il 
exprime ses angoisses: »0 piü tremar non voglio« (No. I). 
ü sort. 

Sc^ne II. Dircea, puis Timante. L'on apprend par leur 
dialogue que le jeune prince (ou cru tel) et la fille de Matusio 
(ou crue teile) sont unis par un mariage secret et qu'un fils 
est ne de leur commerce. Dircea s'dloigne apres avoir chant^ 
un air tendre: »In te spero, sposo amato« (No. II). 

Scene ITT. Timante, puis Demofoonte. Le roi vient de- 
ciarer ä celui qu'il croit son fils qu'ii lui ordonne d*6pouser 
Creuse, princesse phrygienne, laquelle va d^barquer dans ses 
Etats; il chante un air dans lequel U affinne son autoritö: 
»Per lei frä Farmi« (No. HI). 

Sotee IV. Timante seul. Un court monologae en t6d^ 
tatif sec dit le dtespok de Timante k la pens^e qa*on vieut 
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le sdparer de Dircea; puis il chantc un air dont les paroles 
^tait plus imag^es que passionnees: »J'esperais que le rivage 
sont proche . . . mais je me sens traosport^ dans la tem^ 
pete . . . < (No. IV). 

Sc^e V. Le th^4tre repr^nte un port de mer orne pour 
k r6ceptioii de laprinces sede Phrygie; >on y voit beaucot^ de 
vaisseatix, du plus magnifique desqueU d^barquent Creuse et 
Cberinto, pr^c6des d*un nombreux cort^e, aux sons de divers 
instramefits barbares«. Marcfae orchestrale (No. V). 

Creuse et Giermto. La prtadhre est la princesse phty- 
gienne veoue pour ^pouser Timante; Cherinto est 6I9 de 
Demofoonte. II pense n'avoir pas de droits au trdne, Timante 
^tant r^put^ son aln^; cependant il est pasdonnteent ^ris 
de Creuse, qui le d^aigne. Au milieu de la sc6ie, le jeune 
priace cfaante un air par lequd il exhale son d^espoir: 
»T'tntendo, ingratac (No. VI), chant de forme libre, sans 
ritournelle intempestive ni redites fastidieuses, tout d'expression 
et d'ardeur douloureuse, admirable cftlorcscence du jeune 
genie de Gluck. Notons que les quelques petits vers dont 
le futur auteur di Alceste a tir6 ici un si grand parti ont ^te 
dedaignes maintes fois par les autres compositeurs qui ont 
mis le meme poeme en musique: c'est ainsi que, dans le 
De^nofooiite de Hasse, la scene se deroule d'un bout a 
l'autre en recitatif sec, et que la Strophe chantee par Cherinto 
(dont les vers se trouvent pourtant dans le poeme de Meta- 
stase) en sont purement et simplement retranches. 

Sc^ne VI. Les pr^^lents, Timante. Celui-ci vient dö- 
clarer lespectueusement ä Creuse qu*il n*ambitiomie paa 
rbonneur de T^ouser, puis s'^lo^^ne. 

Scte VIL Creuse et Cherinto. La princesse irritde 
demande ä Cherinto de la venger de Taffront qu*elle a subl; 
pour condure, eile cfaante un atr qui ne peint ancunement 
Pirritation, mais est bien plut6t le chant d'une coquette: »Non 
curo Paffistto — D'un timido amante« (No. VH, fragment). 

Scftne Vm. Cherinto seuL n admire la fiert6 de Oieuse 
et chahte Fair par leque! s'exprime cette admiration: »ü suo 
leggiadro viso« (No. Vm, fragment). 
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Les adtaxs DC ä Xn soat easentiellenieiit d«8 dialögues 
d*actioii «t ae comportent pas im seul air» sauf celui qui 
termine. Au dSbuA, Matusio entre vfvement oi adtmtf tenant 
Dircea par la mam; 9 est irrit^ et d^clare voulotr emmener 

sa fille au loin. Timante accourt. Dircea pensc que Matusio 
a dccouvert le secret de son union coupable et veut Ten chatier; 
d^jä Timante veut intervenir et provoquer le pere; mais Ü 
reconnait bientöt son erreur. Matusio, en effet, a appris que 
Dircea a et6 designee comme victime pour le sacrifice par 
le roi lui-meme, et c'est pour la soustraire ä ce funcste sort 
qu'il veut fuir avcc ellc. Mais il n'est plus temps: un capi- 
taiae des gardes, Adrasto, vient l'arreter. C'est ici que se 
place Tair de Dircea: »Padre, perdona« (No. IX), bei air patfa6- 
tique, le seul (avec la plainte de Cherinto) qui tienne v^ri- 
tablement ä Taction. On remarquera dans qud sentiment 
expressif Gluck utilise d^ä les hautbois, dont il saura faire 
un usage si path^que jusque dans les Iphigemes. £n raison 
de sa haute valeur^ nous reprodutsons cet air int^gralement 
Scäie Xm et dernite, Timante et Matusio, Dircea a 
M emmen^ et Timante chante un atr dont les pafoles fd|«- 
nent aasez bien Tegarement du d^sespoir; mais id la musique 
est en dteccoid avec elles: loin d*£lre expressive, die est 
simplement ^latante, et bien plut6t triomphale que path^que. 
Cest qu*il s'agissait d'une fin d'acte, et il convenait de ter- 
miner brillamment, avec des trompettes. Nous saisissons 
donc ici Gluck, que pourtant, dans quelques occasions pr^ 
c^entes, nous avions reconnu pour etre dejä lui-meme, en 
flagrant ddit de sacrifice au faux gout de l'op^ra Italien, 
qu'il combattra si v^h^mentement par la suite. Nous avons 
reproduit de cet air: ^Gemo ih un punto« (No. lo) l'exposition 
vocale, et ensuite le »milieu« apr^ lequel se chante le 
Da 



Ce Premier acte de DemofoonU nous dotine une id6e 
fidde et d*une r^alisation viaiment tr^ interessante — 
de ce qu'teit Tqpte Italien au milieu du XVHI si^de. II 
n*y &ut pas cheidier le dnune, et la musique y intervienti 
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non pour faire Corps avec Taction, mais pour lui servir de 
commentaire, parfois assez eloignd de l'id^e principale. Mais les 
qualites musicales y sont souvent de la plus haute valeur. Ce 
n'est pas un drame: c'est un suite de sonates vocales, de 
concertos pour chant et orchestre. Mais d'ailleurs il ne s'en 
suit pas que la pr^ccupation de re3q>ression soit exclue: 
la plupart de ces morceatix out Texpression dont est suscep- 
tible la muslque pure, Tim ayant im caractte de tendresse, 
im autre d'ardeur sombte ou entrabaiite^ sdvant que le mo- 
tivent les paroles. Et surtout nous pouvoos admiter la belle 
ordonnance g^itele de ces pages. De m€me qa'une sonate 
tnstramentale est compos^ d'une suite de mouvements diveis 
se mettant en valeur l'im Tautre par leurs opposlttons, de 
m6me ces airs d*op6as altement entre cux suivant Pordre 
le plus ing^ieuac Au premier air, ^ergique et mouvements, 
nous avons vu succSder un air tendre, de meme que, dans 
la Symphonie, 1' andante vicnt apres l'allegro; l'aimable chan- 
soa de la coquette suivait la plainte du prince amoureux; 
les airs de facture eux-memes connaissaient les oppositions 
de mouvements et de nuances, et le demier morceau avait 
tout l'eciat d'un finale. 

C'est ainsi que cet ensemble detache du preraier opera de 
Gluck qui ait Ste conserve nous donne une id^ favorable 
de oe qu'^enti au point de vue purement musical, les pro* 
ductions de son temps, en m6me temps qu*il nous a rendus 
ttooins du piemier effort d'un g^nle qui devra attendre encore 
trente ans avant de parvenir ä sa pleine maturit^, mais dont 
II est &cile de disceraer d^jä, par |dua d'un traft, les g^n^ 
reuses promesses* 
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(L'61&ve de Sammartini.) 
Von G. de Saint-Foix (Paris}. 

La disparition des partitions de la jeunesse de Gluck avait 
toujours empdcfa^ ses biographes lesplus autoris^') de s*oo- 
cuper de ses piemi^es oeuvres: et l'on peut bien dire que 
les vingt aim^es du debut de la carri^re artistique de l'auteur 
^ Orphee ^taient restees, jusqu'a nos jours, cnvironnees du 
plus ^pais myst^e. L'on admettatt d'aillcurs, assez gcncrale- 
ment, que Pceuvre de Gluck ne devenait vraiment digne d'in- 
t^ret qu'ä partir du moment oü celui-ci frisait la soixantaine: 
c'est bien d'alors, en efifet, que data sa nouvelle conception 
de l'id^a! de la tragedie iyrique, et les fameuses reformes 
qui en result^rent avaient enti^ement absorb^ Tattention de ses 
Premiers historiens. 

La physionomie de Gluck se presente donc sous deux 
aspects nettement distincts: avant de devenir le r^ormateur 
cöl^bre de la trag^ie Iyrique, il a dt^ simplement un mu- 
sicien parfaitement soumis aux andennes r^ies en usage 
paimi les maltres de Topte italien et ne semble n*avcir jou^ 
au milieu de toutes les gloires musicales du th^tre italien 
au i8*^ si^de, qu'un r61e d'abord assez obscur et efiac^ Nous 
ne nous attacbeions id qu'ä la seule tode de cette premite 
p^ode de son activit6 artistique en essayant de mettre en 
lumi^ quelques-uns des proc^^ dont il fait usage ä ses 
d^ts, quitte ä spinaler leor emploi phis tard, lorsque, 
et 1^, nous les retrouverons dans Fune ou i'autre des oeuvres 
de ää tardive maturite. 

^ Marx et Sehmid. 
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Chose bizarre, ce long pass^ du grand homme a pani, 
jusqtt*ä ces temps derniers % absolument n^Ugeable: parmi 
toiites 868 partttions italiennes de »randetme inani^« aucune 
n'a te&tö les commeotateurst Hatons-nous de dter, cependant, 
les r^cents travaux du Bibliofhdcaire de notre Conaervatolre 
parisieiii M. Tiers ot» qui, le preinieri en analyaantlespr^eux 
recueils retrouvds audit Conservatoire*), nous a t€vB6 tout 
rint^r^t qui s*attaclie aux oeuvres de ü jeunesse de Gluck: 
c*e8t v^itablement gräce k lui que nous avons pu nous cr^er 
une opinion sur la peisoniiafitd du jeune inaitre mflana^ de 1 742. 

MasSy.d'ailleurs, ce passö^ en contnufiction flagrante avec 
Ics glorieuses conqu^tes fran^aises de son äge mur, n'^tait 
point fait, assurcnient, pour tenter la curiositc des biographcs 
qui, souvent, se plaisent ä nous donner des grands arüstes 
une image de premier plan, toute de Convention, et digne 
de figurer dans une galerie d'apparat! Se represente-t-on, 
par exemple, un Wagner n'ayant ecrit, jusqu'a son Tristan, 
que des operas dans le plus pur style de Donizetti ou d'Auber? 
II y aurait lä une decouverte capable d'affliger profondcment 
les ämes ^prises d'unit^ esth^que! £h bien! il faut recon- 
nsutre que, sans la moindre exag^ratioo, aotre hypoth^se de- 
vient röalit^ pleine et enti^re si nous l'appliquons a Toeuvre 
de Gluck: on peut dire que tout ce qu'fl a mis tout de con- 
viction et d'ardeur passionn^ ä combattre et k d^truire vers 
la fin de sa vie, il Ta tout d*abord pratiquö et soutenu avec 
la mime comnction et je diiai la mtoe ardeur passionnäe 
pendant les deux piemiers tiers de sa carrite artisttquel 

le premier coup d^oeil jet6 sur la musique du jeune 
maitre, nous nous sonunes trouvä en prtence d*un musiden 
tr^ sufiisamment au courant de la pratique de Vopdra Italien 
d*alors, et capable de rivaliser avec la plupart des composi- 
teurs de son temps; certes il n'atteindra pas, meme ä dix ans 
de la, le niveau artistique ou seront parvenus, dans Ic scul do- 
maine de lopera seria^ un Hasse ou un Jommelli; et Jamals^ 

^ Une ^tude toute r6cente sur les premiers ouvrages de Glodc a pütt 
es appendice dans les Dnütmühr der Tonkunst in Österriki, 
•) Dans le joumal Ze Mintstrd, 
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d'ailleurs, le public contcmporain nc semble l'avoir tcnu pour 
V6gal de ces maitres, malgre les »nouveautes« de son style. 

Oes »nouveautöscy d'apr^ Reichardt, auraient dejä teer- 
veill^ les auditeurs du preinier opte de Gluck, VArtaserse^ re- 
prtent^ ä Milaa le 36 D6:embre 1741: cette partition, malheu^ 
reusement perdue aujourd'hut, ne nous pennet pas d'essayer 
de savoir en quot elles consistaient, mab tout porte ^ croire 
que raoecdote, d^aiUeuis tr&s post^rieure, lapportäe par le dit 
Reichardt^ n*est qu'one lögende: rien de moina probable, en 
effet, qu'un Artaserse r^volutionnairel 

D*apr^ le musicogniphe allemand, l'ceuvre nouve|le n*ob- 
tint k la premite »{»'tentation aueun succ^: le public^ 
^tonn^i reste insensible et d^daigne les plus audacieuses trou- 
vailles du jeune ^l^ve de Sammartini. Et Gluck, pour se 
venger, imagine alors d'adjoindre ä son ceuvre un air si 
directement imit^ de la mani^re de son maitre que les Milanais 
eux memes s'y trornpä-ent! Mais voici que, a la seconde 
ex^cution de l'ouvrage, un prodige d*accomplit: le succ6s se 
dessine, le public se sent tout ä coup conquis .... »Tout 
aurait paru süperbe c, nous dit Reichardt si »reffet d^lorablec 
et le style banal de Tair rajoutö apr^ coup n'avaient jurö, 
d*apr^ les connaisseurs, avec les beaut^ dont le reste de 
l'ouvrage ^tait rempli. Tout cela paiatt aasez invraisemblable 
et Reichardt nous tenne encore davantage loisqu'Ü nous 
apprend que ce premier opte a ^ toit »sans le conseO de 
personne« alors qu'il nous afifinne par aiUeurs que Gluck teit 
devenu »rami le plus confiant« de son maitre. 

Quo! qu'il en soit, nous ignorons compl^tement cet Art»' 
serse^ mais nous avons k notre disposition, parmi les ceuvres 
qui lui ont imm^iatement succ^^, maints exemples capables 
de nous renseigner sur les debuts dramatiques du futur auteur 
Iphigenie. L'un des plus riches en meme temps que des 
plus caract^ristiques de cette premi^re peiiode milanaise est 
assur^ment ce Dcmofoonte (Miian 26 Decembre 1742) que 
la collection des airs du Conservatoire nous a, presque int^ 
gralement, conserve. Nous n'y trouvons point, bien entendu, 
ces inventions nouveiles et bizarreries de style qui nous 
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6:]iappent compl^ment: mais de la plupart des airs se d^ 
gage d^jk une tr^ vigoureuse et mtoe puissante force drama- 
tique, ime sorte de justesse frappante^ aouvent im peu rade, 
de raocent, et, ä c6t6 de cette qualit^ expresave jatllie du 
CGBUf 1 mime du jeune homme, de longa airs taitt^ k la me- 
sure de tel ou tel dumteur, orn^s de longa traits^ v^tables 
Senates vocales qui figurent ä chaque page, dans le grand 
dpera seria Italien et de Peflfet desquels, aujoiud*hui, 9 nous est 
absolument impossible de nous rendre compte. Mais, cn 
tout cas, ces airs de Detnofoonte ou 6.' Ipermestra (1744) de 
Gluck ne diflfSrent en rien des autres airs contemporains 
^its dans le meme style: ni par leur coupe, ni par le traite- 
ment des voix ou Pemploi des divers Instruments ils n'offrent 
de particularit^ saillante. Certcs, Ic texte si admirablement, 
si noblcment musical de Metastase et les sentiments qu'il 
sugg^re sont tres efficacement rehausses et mis en valeur 
par la musique; i*orchestre d^ote une connaissance tr^ süf- 
fisante de r^riture contemporaine et, par moments, la vigueur 
un peu fniste de la m^lodie lui donne une allure path^tique 
qui nous fait döjä pressentir le Gluck de plus tard. L'on 
sait d'ailleuis que oelui4ä ne dedaignait pas de reprendre dans 
les paititioas de sa jeunesse des seines enti^es et des airs, 
d*al]leurs fort remarquables, et de les transporter, sans autre 
ehangement, dans ses optes lea plus cdibres. 

Toujours est-il que Texamen attentif de ces premites 
Oeuvres ne nous apporte aucune d^couverte sensationnelle, 
aucune de ces paitieularit^ frappantes signal^es par Gerber 
Ott Reichardt: et II est d'ailleurs infiniment plus naturel de 
penser que le futur autcur Orphee s'est d'abord sageraent 
plie, Sans autre velleite d'independance, a la discipline des 
r^gles alors en usage, quitte ä les röpudier avec ^clat, beau- 
coup plus tard, lorsque ses preoccupations dramatiques le 
porteront ä r^aliscr les r^formes qui devaient le rendre illustre. 

Au bout de ses quatre annees d'^tiides milanaises si gran- 
dement importantes pour la iormation de son ame et de son 
mutier d^artistCi nous voyons le jeune muaicien tout pr^t ä 
afironter ses premiires lüttes: pendant dnq ans, des partitions 
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se succ^ent sur les principales sc^es de l'Italie du Nord 
mais surtout ä Milan. Et ce qa*il en subsiste aujourd'hui 
nous demontre que c*est lä^ dans cette grande ville musicale) 
que Gluck a acquis d'abord la pratique de la compoaition 
tii^atrale teile qu'on la concevait alors et que c'est lä aussi 
qu*Ü a regu l'enseigneimeiit d'une langue et d*im ensemble de 
procdd^ sp^iaux, plus sp^nalement instramentaux, qiu lul 
lesteront famüiers jusqu'ä la lin de sa vie. Cela, il le dott 
exdunvement aux legons de son mdtre milanais et nous 
aUons essayer maintenaiit de recueiUir des exemples pr^cis de 
Vinfluence »sammartiniennec^ au cours des difförents p^iodes 
de sa production artistique. 



II nous faut bien avouer que tout document biographique 
sur ce premier sejour de Gluck ä Milan fait enti^rement de- 
faut; aucune lettre, aucun memoire pouvant nous fournir le 
moindre detail sur cette initiation italienne du jeune musicien 
allemand! Mais ne le regrettons pas trop: nous connaissons 
ressentiel puisque nous savons sous les ordres de quel maitre 
cette initiation italienne a eu lieu! Et la chose est certaine: 
Gluck a 6t6 pendant quatre ann^es entid^es (1737 ä 174.1) 
Vühve de Sammartini. 

Cest gräce k la protection d*un des plus nobles seigneurs 
de Lombardie, le prince Melzi, qui s^joumait alors k Vienne, 
que le jeune Gluck a pu se rendre en Italic: et 11 est remar- 
quable que d^ 1756 ou 1737, la r^putation de Sammartini 
lul valut d^jä d*dtre consid6^ par ses compatriotes comme 
le seul maftre capable de diriger les etudes et de former le 
goüt d'un jeune musicien etrant^cr. 

A Vienne, des 1736, Gluck avait pris contact avec la sa- 
vante ecole des vieux maitres venitiens, encore tr^s en honneur 
dans la capitale de l'Empire: il avait eu l'occasion d'entendre 
et d etudier la forte et noble musique religfieuse des Caldara, 
Porsile, Fr. et Ignazio Conti etc., sanscompter celle du fameux 
th^oricien Fux: de sorte qu' en arrivant ä Milan, il posse- 
dait certainement d^jä les rudiments de son art D'apr^ Marx, 
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ce seralt seulemeiit dans cette viDe que son ^ucation museale 

fut commencöe; on lui aurait appns Ih, d'une maniere g^n^ 
ralc, Ic contrepoint simple et double; peut-ctre aus^i la 
fuguct mais ici le biographc ajoute »que le maitre et l'^l^ve 
n'ont pas du s*y aventurer longtemps car, a cette epoque, en 
Italic, l'art d' Aless. Scarlatti, Frescobaldi (!) etc., ^tait bien 
deiaissc, toute la faveur du public se concentrant uni- 
quenicnt sur les choses du theatre«. On peut admettre que 
Gluck trouva aupres de son nouveau maitre la science et les 
qtuüit^ requises pour devenir un bon compositeur de theatre 
cn mSrne temps qu'iin bon maitre de chapelle »habile dans 
la pratique de Top^ra et capable de dtriger les ^^utiona 
de musique religieuse'j«. N'oublions pas, en effet, que Sam- 
martmi ^tait, de par ses fonctioos, un v6itable »maitre de 
chapelle et oiganlste dans plusieurs ^lises mUanaises. On 
a longtemps pr^endu qu'il n'teit nullement homme de fh^ 
ätre et qu'U n'avait ^ tentö qn'une seiile foia et sans 
succ^ d'aiUeurs, par les attraits de la scäie lyrique. Ce 
cas serait bien prka d*6tre unique en Italie! Et hätons-nous 
d^observer combien mvraisemblable parait Pintervention d'un 
amateur tel que le Prince Melzi confiant le jeune Gluck 
deju tout brulant d'amour pour le theatre ä quelque vieux sa- 
vant ou th^oricien d^pourvu de toute expcrience sccniqucl 
Mais nous savons par ailleurs que d^s 1734, Sammartini avait 
^crit un opera en trois actes, VAmbimone superata, qui nous 
est inconnu et devait etre quelque epi.sode historique ou 
mythologique d'un g^oiit alors trcs en vogue. II semble bien 
que quelques annees plus tard, stimule peut-etre par les pre- 
miers succes de son el^ve, le maitre de Milan ait voulu, lui 
aussi, revenir au thöatre et y frapper un grand coup. Cet 
important ^^ement se produisit ä Toccasion du carnaval de 
Tan 1743 et oette date nous sugg^re le petit probl^me hi- 
storique et esthötique que void. Nous avons vu dejä que le 
premler op6:a de GlucÜ^ Artaserse, avait M donn^ ä Milan 
ä la fin de 1741; plusieurs autres partitions lui avait succ^d^: 

^ U ne serait pas imposaible que le Motet De profwtdü lemOBlftfc £ eettt 
^poqn« de la eaniire de Glsek. 

Gluek-Jahrbttch 1913. y 
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DtmelHo pour Venise en mai 1742, et le 26 dtemfare de 

cette m^e ann^e le Demofoonte dont nous avons eu d^ä 

Poccasion de parier. Puis, cn 1743, pour Crema, Tigrane et 
pour Milan, Arsace (un acte sur trois]; 1 annee suivante, So- 
fonisba [Milan 13 janvier 1744] et Tj^^rw^j/ra [Venise octobre 
1744]. De ces difTerents ouvrages, seule la partition d^Iper- 
mesira nous a ete integralement conserv^e ainsi que, nous 
Tavons dit dejä, la plupart des airs de Demofoonte \ des 
autres il ne reste que quelques airs isoMs. Or, Ton peut se 
demaader si le grand effort th^tral de J. B. Sammartini qui 
nous a valu l'op^ra ^Agrippine^ ^crit pour le camaval de 
1743 et repr&ent^ alofs ä Milan n'a pas ^t^ suscit^ par les 
succte r&ents de son jeune ^^e .... Le maitre aurait-il 
denti que ces lauriers-lä manquaieiit ä sa couroone? n est 
possibley apF^ toutl Mais, qiiaat i avoir imit^ Gluck, voilli 
qvi nous semble infimment peu probable et contraire ä la 
lögique des cfaoses. Nous ne aavons den des rapports du 
maitre et de Pd^e, mais ce demier, apr^ la fin de ses 
^desy n*a point dA cesser de fi<^uenter assidAment le plus 
grand musicien de Milan et de recourir Si ses oonseQs: ü y 
a eu simplemcnt la uii echange de bons proced^s dont Töl^ve 
et pcut-etre aussi le m^tre ont su profiter. On aflfirme du 
reste qu'un des airs de VArtaserse a ete ecrit par Sammartini. 

Le fait est que, d'apres rordre des dates, V Agrippine de 
celui-ci est exactement contemporaine du Demofoonte de 
Gluck: or, tous les airs de cette derni^re partition, de meme 
que la plupart de ceux ^ Ipermestra (1744) presentent ies 
memes caracteres et rdpondent tout k fait ä la meme coupe 
que ceux de l'opera de Sammartini. Voici, par exemple, le de- 
but d^un air de Demofoonte'. Non dura una sveniura dont la 
Ibngue ritoumelle, avec les imitations des violons, que ponc- 
ttient les cors, olfre toutes les particularit^ dtoiture du 
ibaitre milaaais» k un td degr^ qu'on le croirait aorti de sa 
pliime föconde: 
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Demofoonte (Gluck). 
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Uli autre air du meme ouvrage Sf tronca un ramo prä- 
sente, au point de vue de l'ecriture des violons, des carac- 
t^res analo^ues et Ton trouverait saus peine d'autres exemples 
du meme genre. 

Mais la partition Ipermestra qui, ainsi que nous Pa- 
vons dit plus haut, a ^t^ ^rite par Gluck dans Tautomtie 
de 1744 et qui| seule, nous a ^t^ conserv^e dans son integra* 
Ut6, nous apporte des preuves frappantes de la prioritd du 
maitre sur d^ve et de rinfluence constdörable qu'a eue sur 
celui-ci cette partittoiL d^Agrippine^ si curieuse et st pleine 
de recherches et de proc^^ nouveaux. Oui» on peut aflfir- 
mer hardiment que Topte de Gluck est directement sorti de 
Touvrage de son maitre; et il semble m^e qu'avec Iper^ 
tnesira*) le jeune homme est plutot revenu, s'fl 8*en est ja* 
mais s^rieusement ^cart^ ä renseignement de son premier 
Mentor milanais. 

Dans l enscniblc, ccttc Iperviestra nous apparait comme 
un essai encore assez gauche, mais oü Ton rencontre döja, k 
cot^ des procedes proprement >sammartiniens«, les qualites 
de frappante et juste expression des sentiments que nous 
avons eu l'occasion d'admirer dans le Demofoonte. 

L'orchestre de Gluck est encore plutot tiinide et n'empioie 
les Instruments ä vcnt d une mani^re independante qu'cissez 
rarement: dans Tair Se pUiä non trcvo^ le r61e des flütes, 
notamment| est döjä libre; quant aux cors, Us sont traitds 
absolument comme les iramäe (ou trwibe da caccia) qui, sauf 
dans un ou deux airs de caract^ plus doux, fonctionnent 
saus arr^ pendant les trois actes d^Agrippine; mais, cfaez 
Gluck, leur Intervention beaucoup moins fr^uente, reste 
sodique. Dans Touverture ^Jpermestra^ rimitation du maitre 
par r^^e devient absolument manifeste! Cette premi^ pr^ 
face instrumentale de l*opte de Gluck, avec sa gaucherie et 
le d^oousu des Id^s, ne saurait faire pressenttr les pages 
fameuses — quoique souvent encore assez gauches — de sa 
matante: mais on cunstate, dans le premier morccau, deux 

Une partition de Cette ouverrurc, a la BibL dtt Coasanmtoire de 
Bruxelles, porte la d^signation »Venezia 1745** 
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parties juxtapos^es, d6ja nettement bi-th6matiques et avec 
une rentree oü figure Tun des proced^s les plus caract^ristiques 
de Sanunartiiii et que nous appellerons Vinterifersim^ parce 
qa'il consiste essentiellemeat ä modiüer, ä interverär lors de 
la rentree^ Tordre de succession des dUfiärents membres d'tine 
phrase de la premi^re partie. Comme il est d^usage, les cors 
se taisent au second sujet et leur r6le se borne, en somme, 
ä ponctuer les p^odes da piemier sujet. UandanU^ en mi 
mmeuTf est toit pour le quatuor seul (encore im usage 
constant) et a une allure expressive, mais tr^ contoura^; les 
violons se doublent ou jouent en tietces pendant tout le mor- 
ceau. n en est de toAme pendant presque toule la dur^ 
du JWsUt final (a %) oü les cors reprennent leur r61e. Re- 
grettons l'absence d'une ouverture dans la partition de 
VAgrippme quc posscde la biblioth^que de notre Conserva- 
toire; nous aurions eu la l'occasion d'ctudier deux oeuvres 
ecrites pour le mcme but et qui nous auraient offert, incon- 
testablement, d utiles points de comparaison: mais nous posse- 
dons assez de renseignements sur ies oeuvres contemporaines 
de Sammartini pour etre persuad^ de la filiation authentique 
de cette ouverture Ip^rmestra\ 

Plus manifestes encore et plus Stroits, sont les liens qui 
unissent les duos qui, tous deux, servent de conclusion au 
second acte des deux pitos: ceux-lk sont bien, indubitablement^ 
sortis Tun de l'autrel M^me tonalit^ de fa 
traitement des voix, avec des r^ponses d'abord, puts celles-ct 
s'unissant en tierces» mtoe courbes vocales, etc. Voict comment 
ddbutent, dans le mtoe sentiment tendre, les deux couples; 
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Sammartim: A^rtppina e Tiöerto. 

I • do - lo mi - o L*i - do - lo mio tu 
«rf • maddal-iiiR mi-t. 

Si» parfois, l'eicpression difi%re im peu, la raison en est 
due k la sitiiatioii particuU^ des deux amants qui, chez 
Gludcy maudlsseiit le sort qui les force k se s^parer tandis 
que, diez Sammartini, Ss ne font 'que dianter leur amour. 
Mais il y a lä, en plus de proc6l^ d^dcriture tout pareOs, 
une ^dente communaut^ dUnspiration. L'^l^ve n'ose pas 
encore faire usage ici d'instruments ä vent; seul, le quatuor 
soutient les voix, tandis que chez le maitre, les trombe con- 
courent heureusement k la »coloration« de Pensemble. A la 
difference de ce qui a lieu habituellement chez le jeune Gluck, 
les parties tntermödiaires des airs de VAgrippine sUnspirent^ 
presque toujours, de la partie principale: ainsi, pour le duo 
qui nous occupe, Sammartim, a la fin de la partfe inter- 
m^diaire, reproduit, ä Torchestre, le d^but meme du duo 
qui sert a ramener le Da Capo, Gluck, lui, ^crit plus vo- 
lontiers des parties interm^diaires sur des sujets nouveaux 
et ind^pendants de ce qui les pr^c^e. Mais, d'ime £i(0]i 
g^nörale, au double point de vue du rythme (fr^uence des %) 
et de rorchestiation, on sent fort nettement tout ce que 
l'ceuvre ^te par Gluck ea 1744 doit ä cette Agrippint 
composde un ou deux ans auparavant. Comme dans beaiH 
coitp d*op6ras Italiens d'alors, on ne renoontre panni toute la 
s^e des airs, qu'un seul de ceux-ci teit dans une tonalit^ 
mineure et c'est celle de sol nmntr avec son caractte in» 
quiet et passionn^ qui est dioisie de prtf(£rence. H en est 
ainsi dans Ipermestra aussi bien que dans Agrippine: mais, 
dans ce dernier ouvrage, par suitc de la donncc du texte, 
(Vair Dehl Lasciatemi in pace)^ chante par Agrippine trahie, 
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a un caract^e de fureur et d'outrage, que ne rev^ point 
celui de Gluck. Nous ne craignons pas d'afiumer que cet 
air ^Agrippme constitue pour nous un modele poignant des 
plus fiimeux aiis daastques emprdnts d'iri^aistible fureur, ceux 
par exemple, infinimetit sublimes, d'Electca dans Vldaminie 
.ou de Dona Anna du Dm Juan de Mosart; et nous sommes 
enooie plus tent^ de voir aussi en cet air U premi^re Reelle 
qui a &it jaillir ceux oü Gluck, lui ausai, »exliale sa fureur«. 

Assuröment, rorcfaestration d'Agrippine^ avec son quatuor, 
ses 4 JVombe da eaecia^ ses Timpani^ puls ses OM sali nous 
donne, surtout dans les choeurs, une impression de ridiesse 
et de brillant que n'ont point encore aussi fröqucmment les 
• partitions du jeune musicicn allemand, mais, chose curicuse, 
les deux maitres, sc rapprochent dans le traitement du rcci- 
tatif accompagne, de ce meme r^itatif que devait plus tard 
renouveler la tragedie lyrique par l'energie toute »gluckiste«, 
de son accent. II y a en effet dans le De^jiofoonte de m^me 
que dans Agrippine — composcs, ne Toublions pas, tous les 
deux en 'i742, sans qu'Ü nous soit possible d'affinner quelle 
est Toeuvre qui a prec^d^ l'autre — un r^dtatif (Timante: 
Sc^ne 4^"* de Demofoonte) accompagn^ par le quatuor seul, 
äbsolument de la ni6me £a(on que celui qui figure aussi dans 
la partitioii de Sammartini: ce sont les mtoes effets d'uniason 
des Cordes, les mtees modulations et les mdmes .ielie£i, 
interrompant les paroles du dtanteur. Nous n'oserons pas 
tirer de condusion definitive d*une teile constatation; car il 
est 6rtdent qu*un des v6dtables maltres du rädtatif d'op^ 
Nioob Jommelli, de mSnie que le c^^bre Hasse ^ent d^ 
oonnus et adolr^ ^, et U est n<m moins Evident, pour beau- 
coup de raisons qu'fl serait trop long d'exposer id, que Gluck 
avait ^tudi6 et pratiqu^ les chefs dVxuvres de ces deux maitres. 

Quoi qu'il en soit, ce rapprochement nous a paru impor- 
tant et curieux ä noter; aussi regrettons-nous vivement de ne 
pouvoir, faute de place süffisante, citer ici les deux pages 
en regard Tune de Tautre, pour en mieux faire ressortir les 

<) Voir roovnige de Mr. le Dr. Abert, Ni ymmdH tO» Opumkm^tmU^ 
190& 
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analogries frappantes. Ce qu'^tait d6jä, ä pareille ^poque l'ait 
du r^citatif accompagnd, nous pouvoas facUement en juger 
par les partttioiis de Hasse: voici, par exemple, i^AnügoHü 
teite par ce maitre pour Dresde (1744). On y voit une 
piatique constante et quasi habituelle de cette m^op^ toute 
hadiie et scand^ par les desstns expressifii de Tordiestre 
qui, la aussi, remarquons-le, chez ce maitre de Vopira seria 
ne comporie que le quatuor des cordes. L'ordiestratioiiy d*ail- 
leurs, n'est pas beaucoup plus riebe ict que dans VAgrippme 
de Sammartini ou dans les premi^res oeuvres de Gluck^ seules, 
les basses sont plus importantes et plus nourries et en cela 
s'afTinne Porifine aRemande du fameux Sassme. Les pr^ 
ludcs instrumentaux des airs sont moins developpes que chez 
le maitre de Milan qui, toute sa vie, a ete litt^ralement 
devore par une v^table fi^vre symphonique; ce goüt du grand 
prdude instrumental, Gluck l'a du evidemment, aux le^ons 
de Sammartini. mais le genie de celui-ci etait trop fonci^re- 
ment instrumental pour imprimer ä son tlcve une disci- 
piine vocale v<^ritablement efticace et Ton sent deja chez 
ce demier, une connaissance des ressources vocales qui 
s'affirme dans des airs de bravoure plus frdquents, plus 
developpes que ceux de VAgnppine et qui, maaifestement, 
d^ulent de l'art de Hasse. De m£me, tr^ souvent, dans 
les airs des deux maitres aHemands, la vobe est soutenue par 
les violons, taadis que chez Sammartini, an mtae dessin 
instrumental se poursuit pendant toute la dur^e d'un air et 
constitue, en somme, Tint^r^ ptindpal du morceau: nouvcUe 
preuve de Tart plus essentiellement instrumental que vocal — 
ph6u>mine rare chez un Italienl — du premier mattre de 
Gluck! 

Le jeune homme ne semble pas avoh- de suite p^6tr^ 

bien profond^ment dans le secret — d*ailleurs aussi profond 
que subtil — de cet art. Nous verrons que ce n'est que 
plus tard qu'il s'en souviendra, d'une mani^re d'ailieurs assez 
passag^re et fugace, mais cependant absolument r^lle et cer- 
taine, et merae tres frappante, ä l'occasion d'unc ouverture ou 
d^une danse, d'un ballet ou de raccompagnemeat d'un air. 
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Au lendemam de son d^part de Milan, il publia, ä Londres, 
en 1746, un recaeii de Six Sofiates^ ou symphonies, qui 
constitue Tuiiique oeuvre instrumentale de Gluck n est 
probable que plusieufs de ces »sonates« remontent ä une 
Periode assez ant^eure 4 la date de leur pubUcation: ]a 
forme en est souvent andenne (dhelofpements d^utant par 
la leprise du premier sujet ä la dominante, non suivie de 
la tonique; il n*y a souvent qu'un seul sujet, etc.) et s'appa- 
rente parfois aux admirables Trm de Pergol^se. Mais il 
en est une ou deux qui sont diiectement Imitto de Sammar- 
tini: voici, par exemple, le d^ut du No. 5, qui pourrait dtre 
sign6 par le maitre de Milan (ä remarquer, notamment, le 
r6ie du second violon, montant au dessus du premier): 



AndanU* 



Sonata a 3 No» 5, 
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et les premi^res mesures du finale du No. 7, qui, je croisy 
ne üut point partte de la s^e de Londres: 

<) Ces SoiuUei ont M f6<dili^ pv liL le Fko£ Rientmi deiif son 
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Mais c'est lä une exception, car, dans ces sonates, le 
second violon n'a point, en gen^ral, l'indcpendance caract6- 
ristique de Sammartini. Certes, maintes particularites du style 
de celui-ci sc retrouvent souvent dans les sonates de Gluck, 
toutes empreintes d'une gräce lagere, quasi-transparente, in- 
iiniment diff(frente de sa langue habituelle : mais l'on n'y 
sent point la spontan^ite particuliä'e des id6es du maitre mi- 
lanais. Quelques unes de ces sonates nous paraissent plus 
nettement apparentdes a celles de Pergola. Ajoutons que 
toutes, ä la manite italienne, se oomposent de trois mor- 
ceaux, d^utent souvent par des mouvements lents et se 
terminent par de oourts memiets. L'on n'en peut rien dire 
de plus; si ce n'est que ce sont des types par&its de la 
Sonate ttalienne pratiqute.aux environs de 1730 k 174a 



Guides par le monumental Catalogue de Mr. Wotquennc, 
suivons encore Gluck pendant quelques annees apr^ son 
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d^art de Milan: allons-nous le voir s'affranchir petit k petit 
de rinfhience de son ancien maitre et oublier le langage 
appris en Italie? La v^it^ est que la France, T Angle- 
terre oü il va s^journer en 1746, TAUemagne oü tl se * 
rendia ensuite, ne d^ruiront que beaucoup plus taid, cfaes 
lui, cette profonde influenoe ttaHenne,..pr6pond^rante alors 
d'ailleurs, dans ces difiS^ients pays. Et mihnt sommes-nous 
en droit d*affinner que c'est ä T^que qui va nous occuper 
que ladite influence atteint son point maximum\ 

Bien grande a 6t6 notre surprise, en eifet, lorsque, voulant 
tedier quelques-unes des Omferiures^ Werltes par Gluck aussit6t 
apr^ son d^art d*Italie, nous avons constat^ que la premi^re 
de celles-ci, destin^e k une pi^ce de circonstance , Le Nozse 
d'Ercole e (PEbc^), ctait de sou maitrc milanais, oui, de 
J. B. Sammartini lui meine! Hätons-nous de dire que le 
Premier morceau seulement a 6te emprunt^ par Gluck a son 
maitre et encore le jeune homme Ta-t-il simplifie et fortement 
^court^. Cette Ouvertüre ou Sinfania ') est assurdment Tun 
des plus curieux et, maintenant que nous en connaissons la 
date approximative, probablement Fun des premiers sp^ci- 
mens du nouveau style cre^ et pratiqu^ par Sammarttoi 
apris 1740: 




A la 73'<^'"«' mesure, Gluck arrete Tceuvre de son maitre 
supprimant Tetonnant passage mineur qui surgit subitement ici 
et il enchaine, par un accord k la dominante, un andante 
(sans indication de mouvement) mineur, C« oü les cofs se 



Compos^e ä. l'occasion du double mariai^e de l'Electeur de Ravi^re 
Maximiliea III avec la üUe de i'ElecLeur de Öaxe, Ireddric Auguste II et 
dn prfnee de Siice, FrMMe CluittiMi, fila de PBIectear, «vee rAraUdodieaBe 
Mtiia Wdpuge, fiUe de l'Binpem' Charlet VD, cßißbii en 1747 3t Dzetde 
done tAt pen de mob mpfifcs le retour de Glnde «wr le oontinent. 

3) Cette Symphonie de iSanwnefflnl figtire dans denx CoUectloDs: h. la 
Mnsee royale de Dmde et i fAfaÜmit rtyttli dt Musiqtu (Bibliothiqae) de 
Stockholm. 
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taisent, mais oü les hautbois ont de petits soli rehaussant 
le caractere expressif de frequents unissons tout-ä-fait >glu- 
ckistes«. La rentrke de cet Andante a lieu dans le ton prin- 
dpai et le morceau se termine sur une cadence dont les 
lythmes figurent d^jä dans le premier morceau: 




et se retrottveront encOre dans le finale Presto ^/^ qui a un 
caiactöre dassique de morceau de sonate absolument regulier. 
Le style !d est entierement »sammartinien«. Echo entre 
les violons: 

icr violon. 2*»« violon« 

tout concourt, tout atteste l'influence immddiate du maitrc 
milanais. II s'agit la, evidemment , d'une Serenade et non 
point d*un Opera seria: d'une maniere generale, le style des 
Nozze (TErcole e cPEbe oflfre, dans les airs, un caractere beau- 
coup plus concertant qu'ä l'ordinatre chez Gluck dans certatns 
de ces airs, une flvitc travcrsidre vient s'adjoindre aux deux 
hautboisi relevant ainsi par ses dessins legers la trame uniforme 
des Cordes. Dans Touvcrture, l'orchestration de Sammartini 
est respect^e : les deux cors, seulement, remplagent les trombe 
qui figurent dans la copie de Dresde et les hautbois, comme 
il d*un usage fr^uent alors, doublent souvent les violons. 

L'ceuvre suivante» la Sewdramide ricanosduta% ne nous 
apporte pas de changement appr&Hable dans la conception 
de Pouverture : le premier morceau, avec le rythme syncop^ 
qui sert d*accompagnement au second sujet, de mtae que 
la m^odie plaintive et continue de VAndanU, et surtout, Pen- 
tndn juväiUe, le caiactte ä la fois brillant et tr^ »dassique« 
du I^fsto finale) presque »haydnien«, dteontrent que, ä cette 

^ Vienae 1748. 
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öpoque, le jeune Gluck est encore pleinenient — au moins 
en ce qui concerne le traiteraent de Torchestre — sous l'in- 
fluence de son maitre milanais. Les trois morceaux ici s'en- 
chainent, ä la maniere des ouvertures d'opcra italien qui de- 
vaient s*ex6cirter rapidement, sans aucune Interruption. 

Peu de mois apres, en 1749, unc nouvelle piece de cir- 
constance, La Contesa de'Numi^ donn^e ä Toccasion de la 
naissance du futur Christian VÜ, roi de Danemark, au chäteau 
de Charlottenborg, d^bute par ime Introduisüme (en re minntr) 
en im seul morceau, le pfemier exemple, croyons-nous, des 
courtes et substantielles pr^aces, servant a pr^parer les audt- 
teurs de Glack au drame qui va se d^rouler devant eux. Id, 
le moroeau, Xxb& court, s'enchaine ä un r^citatif: avec le 
mouvement continu des violons (le morceau est ^crit pour le 
quatttor seul), avec ses cadences Präsentant de grands ^arts, 
avec maintes autres particakrit& rythmiques, le langage in- 
strumental reste encore fond^rement »sammartinien«. II le sera 
assur^ment davantage dans 1' Introdusione qui ouvre la » seconde 
partie« de la Conltsa dc^XuDii. car cc morceau est de iiouveau 
emprunte ä une Ouveriurt de J. B. Sammartini' dont ii con- 
stitue le finale! Ici, Gluck se contente de reproduire, sansaucun 
changement, note pour note, Toeuvre de son maitre; il n'est 
pas jusqu'aux frequentes indications de nuances / et f qui ne 
correspondent rigoureusement entre elles, dans les deux par- 
titions. Seules, les barres de reprises figurant dans la parti- 
tion de Sammartini ont ^t^ supprimees. On voit jusqu'ä qud 
point cette influence persiste chez le jeune musicien allemand 
qui n*liesite pas ä emprunter directement au maitre milanais 
des morceaux entiersl Des lors, rien d'^tonnant si nous 
fdevons entre eux tant de similitudes de langage et de pro- 
c^&; et nous ne seiions pas embarrass^ de citer d^autres 
exemples absolument probants et tout aus» frappants. Qu'il 
nous suifise d'appeler Tattention du lecteur sur les modula- 
tions mineures qui surgissent si inopin6nent ä la premi^e 
page et ä la fin de Pouverture ^Armiäei des effets analo- 

«) Bibliotli^que Grand-Ducale de Carlsruhe. HLB. 802 — Oturiur (ki 
Sig. Gicvantti Batt^ St. Martino. 
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gues ne sont pas rares dans maintes ouverturcs de Sammar- 
tini; ou encore dans les ballets d' Iphigtnie en Aulide y \t 
trio d'un Menuet: 



Ipkigeme en Aulide. 

Glnek (Avant denier Bdlet: 3*»« Acte). 



MentuUo II. 



ja 




^ fTfriT ' f f tfrf-'-fffTrr 



nous ottVe le modele parfait des trios mineurs frequents dans 
les finales en Tt'^fipo di Menneito du maltre de Milan. Et 
nous pouvons bien ajouter que le souffte poetique de Sam- 
martini inspire encore, manifestement, le fameux solo de flute 
du ballet ^Orphke. Pour qui connait les s^ries de NoUund 
contempoiains du vieux compositeur Italien, le soU merveil- 
leux de Gluck ^voque iir^tiblement, par les rythmes capfi- 
cieux et ondulants de sa m^Iodie, rinsptratioa de Sammar- 
tini: II y a ^ comme un dernier Bommage au vieux maltre 
oubli^l n n'est pas tr^ rare, en effet, de retrouver chez 
Gluck, mtee ä la fin de sa glorieuse carri^re, et lorsque sa 
musique s^afirancliit de toute pr^cupatton de texte litt^aiie, 
quelques Souvenirs des jours andens de sa jeunesse milanaise* 
Feut-^tre Fdcho de ceux-ci est-il parvenu jusqu'aux oreilles 
du vieux musicien qui allait etre si promptement, si injuste- 
ment oubli^, et lui aura-t-il apportc comme une consolante 
et indireclc prcdictiün d imniürtalit^I 
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Zu Glucks ,4ppolito^. 

Von Hermann Abert (Halte a. S.'). 

In meinem Besitze befindet sich ein interessanter Kupfer- 
stich, der die Sängerin Caterina Aschieri') in der RoUe der 
Arsinoe in der Oper ^IppoUta^ darstellt. Sie steht im mo- 
dischen Theatergewand ia bauschigem Reifrodc, im Feder- 
kopfecfamttck imd mit dem gekrümmten Deg^en an der Seite, 
vorne an der Orehesterrampe und tragt offenbar eben die 
nachstehende Arie vor. Der Mittelraum der Bühne ist fres, 
an der Seite smd, fast scfanuigerade ausgerichtet, zwei Reihen 
von Statisten siditbar. Im Hbtergrund erblickt man durch 
die hohen Tore des saalartigen Raumes eine Burg und das 
Ufer des Meeres mit Segelschiffen, davor steht eine stattliche 
Anzahl von Kriegern mit Lanzen und Fahnen. Das Prosze- 
nium ist auf beiden Seiten flankiert von je zwei riesigen 
Mannergestalten in der Tracht, wie die damalige Zeit sich 
die Chinesen vorstellte, mit spitzen Topfhüten und vSchnabel- 
schuhen; sie tragen mächtige, baldachinartige Schirme mit 
drei Lagen Federn übereinander. Vom Orche.ster ist nur 
ein Teil sichtbar: i6 Streichinstrumente aller Arten, 4 Holz- 
bläser und merkwürdigerweise 6 Homer, das übrige wird 
durch zwei riesige giebelflügelartige Gebilde, offenbar eine 
Erfindung des Stechers, verdeckt. Über der Bühne aber hängt, 
von allegorischen Gestalten gehalten, in halber Höhe ein Vor- 
hang, der das unten abgedruckte Sonett sowie die Musik 
der Arie enthält. Darüber sdiweben, auf ehier Wolke ruhend, 
Man und Merkur, zwischen beiden das PorträtmedaiUQn euier 
Frau, wohl ebenfidls der Ascfaieri, im Schuppenpanzer. Ganz 

X) über sie vgl. F. Piovftno, Sammelbände der Interaat Musikgesell- 
«shaft IX, 241 ff: 
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reditB unten auf dem Stich findet sich der Name des Stechers: 

»Marc. Antonio dal Re sculps«. Dieser Stich, der, wie man 
sieht, auch thcatcrf^^eschichtlich nicht ohne hiteressc ist, wird 
es musikgcschichtlich noch ganz besonders dadurch, daß es 
sich hier ganz offenbar um die Darstellung einer Szene aus 
einer Gluckschen Oper handelt. Oben in der Mitte stehen 
nämlich folgende Worte : ALla Vtrtuosissima Signora j Caterina 
Aschieri \ Che ncl Regio Diual Teatro di Milano Rappresenta 
il Persotiaggio cCArsinoe del Dramrna \ intitolato Ippolito 1745. 

Nun ist aber 1745 tatsächlich im R. Ducal Teatro in Mai- 
land der Glucksche Ippolito ^ mit der Aschieri als Arsinoe 
aufgeführt worden, und auch der Text unserer Arie stimmt 
mit dem Libretto Coiios überein. Dagegen ist von der Auf- 
Itihning einer gleichnamigen Oper eines andern Komponisten 
an der genannten Bühne nichts bekannt Wir haben also 
allen Grund zu der Annahme, daß die Arie ^Nm sd plaear 
mio sdegno<tf deren Musik im Auszug (nur mit Singstimme 
und BaO) gewissermaOen als Saum im Halbkreis auf die un- 
tere Seite des Vorhangs gestochen ist, wirklich eine Gluck- 
sche Komposition ist Damit stimmt die ganze Haltung des 
Stücks überein, die sich durchaus mit dem Stil der Gluck- 
schen Jugendopern deckt. Da die Arie sich nicht im Katalog 
von Wotquenne hndet, möge sie hier folgen: 



i 



1 



12 



Noik s6 plft • car, 



non t6 i^sotd • tar, 



non 
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Da- scolUr con - si-glio, ma so-lo U tuo pe -ri-glio, oh 



IG 



3? 



=ts= 



QiBiiur nn »m 



Non 



aon a& piMtf mio 
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sde - gno, ma so » Ip 



& tu • o 



o]i Di • 0| tra - mar . .ml 



oll 



ß 



u u 



faj r < f iV / r i 



Di - o, il tu - o pe - ri-güo, oh Dio tiemari oh 



Gfadcjahrbiicli iprs* 



5P 



i 



DiO| tre - mar mL 



fa? 



Non 




J ' 8o pU - cair, non ai {uapcar ndo ideciiOy non 



i 



ir6a«8col - tar, lumTÖa • aeoltar etm^AfffSo; 



ao - loU too pe • xi-gUo» oh Di - tre-mar mi 



l ?-irr rr ^ 



H» — 1^ 



tre-mar idl ia, 



Boa a6 placar mio 




sdegno, non v6 a - scoltar con-si-glio, oh Di - o, il 




oyio^uu Ly Google 



Za CSaiätM IppoBto. 
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pe - ri - glio, oh Dio, tre - mar mi 



fa, oh Di o, il tu - o pe - ri - gUo, oh 



60 



Dio,_ tre - mar, oh Dio, tre - mar ml fit! 
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do-ve 



io tro-Te-r& pie-tL D. C 




Der Stich eadiXlt liemlieh viele Fehler und Ungeuuügkeiten. So stdit 

in Ttkt i6 I. Viertel in der Sfaigitiiiime e'; Takt 25 f. bt in Sing» 

■dmme und Baß verdruckt. In das Ritomell Takt 30 fT., das wie alle seines- 
gleichen nur durch Pausen mit der entsprechenden Taktzahl vertreten ist, 
ragt ein Teil der Illustration hinein. Takt 34 hat die Singstimme als zweite 
halbe Note c", und im Text steht hier und Takt 36 parlar statt plac&r. Takt 37 
iit in der Singstimme das sweite Viertel gans uaidentlieh, das leiste AdiAd 
Initel e*. Takt 40 lantet das dritte Viertel i& der Siagstimme Ii'. Takt 45 
kntet der VocMldag beidemal V. T^ 56—58 fehlt im Baß das Kren. la 
den Platz des Ritomells nach Takt 61 ragt die Illustration hinein. Takt 65 
und 67 fehlt im Baß das AnflQsungszeichen. Takt 68 fehlen in der Sing- 
stimme vor his' und im Baß vor gis die Kreuze, ebenso in Takt 69, dagegen 
stehen sie in Takt 72 durchweg. Im allgemeinen sei noch bemerkt, daß 
die Singstimme im Sopranschlüssel notiert ist, während der Baß überhaupt 
keinen Schlttssel hat 

Die Ari6, die wegen ihrer Molltonart bemerkenswert ist*), 
besteht aus dem üblichen zweiteiligen Hauptsatz, der hier 
sehr regelmäßig gebaut ist, und dem kurzen Mittelsatz mit 
verwandtem motivischem Material, worauf das Da-Capo folgt. 
Die Melodik ist die in der I-Iasseschen Schule übliche (vgl^ 
die großen Intervallschritte am Anfang und die Setdzerme- 
lodik in der Mitte des Hauptsatzes). Auch die unruhige 
Modulation des Mittelsatzes hat für den Kenner der zeit« 
genössischen Oper nichts Auffallendes. Derartige Extra- 
vaganzen kommen gerade an dieser Stelle häufig genug vor. 
Auch daß dieser Teil in C beginnt (statt in G) und in 
moll (statt in H-moll) schließt, ist zwar nicht das Gewöhn^ 
liehe, läßt stdi aber durch zaUreiche Fteallelen belegen. 
Koloraturen fehlen, in unserem Stiche wenigstens, völbtänd^. 
Im allgemehien kann der Ausdruck der hn Text gegebenen 



^ Die T(MUtft E-moII findet sich in den froheren Opern, soweit sie uns 
erfüllten ^d, mir noch euunal: in dtr Aiie »Padre, pefdonnc des »Demo- 
fooDte«. 
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Empfindung mit den Mitteln der Zeit durchaus als wahr be- 
zdchiiet werden; von allem ist dem Komponisten das Schwan- 
ken zwischen Entrüstung und zartem Mitleid im Hauptsatz 
trefHich gelungen. 

Die Arie scheint das Glanzstiick Catcnna Aschleris ge- 
wesen zu sein. DalUr spridit afitOer der Tatsache, daß sie 
Uberhaupt auf dem Stidie wiedergegeben wurde, noch die 
Beifügung folgendes 

Sonetto: 

Che sol per Te da forti laod awolto 

Vago Real Garzone il Padre srato 

Non curi, e.fl regno, e corra inconiro a! fiito, 

£ molto in ver: ma ehe non pa6 un bei volto? 

Che sott' elmo gfravoso il crin raccolto, 

E di iucido acciaro il Fianco armato, 

Con cor, che rado a viril petto ^ dato, 

Forte tu pugni, e vinca, ancora 6 molto. 

Ma che dell' Alme altrui fatto Signore 

H Tuo Canto gentil tal abbia impero, 

Che a Te s'inchini ogni ritroso core: 

Ah questo, ARSINOE Bella, h vanto alteio 

i, tanto sovra quelle in Te Maggiore, 

Quanto quelio ^ in Te finto, e questo ^ vcro. 
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Glucks nCinesi^ und „Orfiino della 

China". 

Von Richard Engländer (Berlin). 

Die Oper »Z^ Cinesi* und das Ballett -»L Orfano della China*^ 
haben durch Marx als angeblich bloße Gelegenheitsarbeiten 
eine nur oberflächliche Beurteilung erfahren, für das Ballett 
noch dazu aus zweiter Hand. Schon die äußere Geschichte 
der beiden Stücke spricht dafür, daß sie mehr als das be- 
deuten, und die Partituren zeigen Gluck beide Maie auf Ex- 
perimenten der verschiedensten Art begriffen. Sie sind aber 
außerdem interessant als zwei Beiträge Glucks zu demjenigen 
Sujetkreis in derliteratur des 1 8. Jahrhunderts, der mit dem 
diunesiscben Kostüm arbeitet^ einem Teilgebi^ der als »chinoH 
Serie« bezeldineten Spielart exotischer Liebhabereien, die nach 
einem Au&atz von F* Roger^Cornaz') sdion im 17. Jahf^ 
hundert einsetzte und Im 18. Jahrhundert in steigendem MaOe 
hauptsädilich im Kunstgewerbe und in Formen höfischer Be- 
lustigung^ wie Bällen und Balletten, nachzuweisen ist. Welche 
Rolle diese Richtung in der dramatisdien, vor allem musik- 
dramatischen Literatur gespielt hat, ist eine Frage fiir sich^ 
die in dem Aufsatze kaum angedeutet ist. Daß für solche 
Chinesenstücke f die in der zweiten Hälfte des i8. Jahrhun- 
derts, wenn auch in einigem Abstand von den Türkenstücken, 
bedeutsam hervortreten, der zweite und dritte Band des in dem 
erwähnten Aufsatze merkwürdig-er weise nicht g-enanntcn monu- 
mentalen Werkes Fere du Haides"), das 1735 in erster, 1736 

s) *ljk cUnoiserie an XVII« siAcle et an XVHI« « . . BIbllotUqve Uai^ 
ferselle et Reme Suisse. No. 193. 1912. S. I43C 

3) >De5eriptioTi G^ograpliique, Historiqne, Chronolog^iquc de 

TEmptre de la Chine et de la Tartarie Chinobe, Par le P. J. B. da Haide, 
de la Compagnie de Jesus« et la Haye, Chez Henri Schenrleer. 
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in zweiter Auflage erschien, durch genaue Kulturbeschrci- 
bungen wertvolle, vor allem kostümliche Abbildungen, Bei- 
spiele musikalischer und poetischer Art (insbesondere die 
Übersetzung- eines Dramas durch den Pcre Bremaire) eine 
Fülle von Anregungen bot, ist unzweifelhaft 

z. LiC Cinesi*). 

Von den Partituren kommen fiir die Beurteilung nur das 
Berliner und Dresdener Exen^lar als Manuskripte des i8. Jahr- 
hunderts In Betradit Davon ist das Berliner wegen seiner 
Zusammenittgung des Gluckschen Weikes mit der Partitur der 
auch geschiditllch dazu gehörigen Bonnoschen •Tsoia disa- 
hUaUt< das wichtigere. Der unter tlbersehung des auf dem 
Rücken des Bandes undeutlich sichäMuren Wortes »Cinesi« 
irrtümlicherweise durch den früheren Besitzer Polch au in die 
Partitur notierte Titel ^VEroe Cinese^ einerseits ""J, die alieinige 
Benutzung des Titels * Componimento drammaticho ehr intro- 
duce ad un ballo cinesi*- auf der Dresdener Partitur anderer- 
seits hat zu bibliographischen Irrtümern und falschen Schluß- 
folgeruns^en g"eführt, die sich durch den Hinweis auf das ^le 
CinesU als Haupttitel und das > Componimento drammoHcho 
che introduce ad un ballo* als Nebentitel in der ursprünglichen 
Textfassung von 1735^) sowie auf die alleinige Benutzung 
des Untertitels bereits auf den zu dem ursprünglichen Text 
gehörigen Wiener Partituren Caldaras^) (in einem Exemplar 
mit tJSallo*^ im anderen mit >BalU Chtese* am Schlufl) ef- 
ledigen. 

') Die Angaben von Schmid, Ch. W. Ritter von GInck (1854}, S. 52 
bis 54, 59—60; Marx, Gluck tind die Oper (1863) I, S. 208 — 212; Wot- 
quenne, Thematisches Verzeichnis der Werke von C. W. v. Gluck (1904)1 
S. 196, werden im folgenden als bekannt voransgesetzt 

^ S. darttber den AnÜMis Otto LIadner» ia der KgL piiv. BexUner 
Zdtnag 1$. Jnli 1S60; der Beriiner FMitar bdgefttgL 

3) s. daxttbef MetutuioMigBbe Toiino 1788, T. Xm, Tavolft Ckonolo- 
gtou S. 27. 

4) Wien, Hofbibllothek und Gesellsch. der Musikfreunde. In Lexicis 
und Monographien wird im Anschluß an die falschen Angaben mehreier 
Metastasioausgabeu ßüschlieh Reuter als Kompoiust genannt 
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Dieses Werk aus dem Jahre 1754 ist das einzige größere 
Produkt der Tätigkeit Glucks in dem der Ägide Bonnos 
unterstehenden musikalischen Kreise des Prinzen von Sachsen- 
Hiidburghausen dem Gluck seit Ende 1751, nach dem 
Wiener Diarium (Beil. zu Nr. 82 ; 1 754), als > fürstlicher Kapell- 
meister« angehörte. Die ständigen Sänger der prinzlichen 
Konzerte waren zur Ausfuhrung bestimmt Nach Dittersdorf*) 
kam er Mitte Mai, also 4 Monate vor dem Endtermin, zur 
Komposition des Werkes nach SchloDhof, wo er die dekora- 
tiven Vorbereitungen zu dem SchloßhofCest bereits im vollen 
Gange iand. Für die Annahme, daß die SddoOho&ufiQlirung 
von biogn^hisdier Bedeutung sei')» indem sie die BrÜdce zu 
Glucks Wloier Engagement bildete, spricht der Erfolg des 
Werkes und seine spätere Aufiiahme in das Wiener Reper- 
toire (nach Dittersdorf mit der Cat. Gabrieli in der Tesnolk), 
beides freilich nicht zum wenigsten' die Folge der vielbe- 
staunten dekorativen Einrichtung^;) noch mehr spricht dafür 
die Tatsache, daß Maria Theresia, wie aus einem Briefe Me- 
tastasios an den Prinzen von Hildburghausen vom 18. No- 
vember 1753^) zu entnehmen ist, sich über das Programm 
des Schloßhoffestes im voraus genau orientieren ließ, so daß 
also der Auftrag an Gluck schon als halb offiziell anzusehen 
ist In diesem Zusammenhang erklärt sich die Wahl des 
damals fast 20 Jahre alten Librettos: es war 1735 als höfischer 
Kamevalsscherz gedichtet worden , für nur 3 Frauenrollen, 
von denen die erste (Usinga) von der damaligen Erzherzogin 

>) Vgl. E. Welle sz, Gius. Bonno. Sammelb. d. L M.-G. XI, S. 395 ff. 
Vgl. K. D. von Dittersdorf, Lebensbeschreibtmg ^geb* ▼<» Sp a- 
sier 1801 und von Istel bei Reclam), S. Q. 9. Kap. 

3) Z. B. Welti, Gluck (Reclam), S. 22. 

4) Sehmid nennt Fompeati «It ihren Schöpfer, mit Berufung tnf d«s 
Wiener Diuinm. Dn ms diesem aber mr m entnehmen ist, daß Pompeati 
den hdden MeJeslStea die faediehe Büudditmf nadi der Anffthnrng nA«r 
zeigte, imd da Pompeati außerdem schon alt «nter Solotmer in Sehlofr- 
hof beteiligt war, behilt Dittersdorf recht, der statt seiner Qnnglio nemkQ 
>arc7iit<>tto di molto esperienza in questo teatro in Vienna e mio ainieo« 
(Metatasio m einem Brief vetn 4. Febr. 1754; Opp. post II, l^, 

5} Metastasio, Opp. post Ilf 13,6. 
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Maria Theresia selbst gespielt worden war'}. Es liegt also 
nahe, die Wiederaufnahme dieses Stückes in einer textlich 
durch Hinzufugung einer Männerrolle erweiterten nnd musi- 
kalisch den veränderten Aufnihmi^bedingungen entsprechen- 
den Form auf den persönllcfaen Wunsch der nunmehrigen 
Kaiserin zuriidczufiihien. Im engen Zusammenhang mit der 
Vorgeschichte des Librettos steht die Frage nach dem Zwecke 
des, wie der Originaltitel andeutet, von vornherein nicht als 
vollgültiges TheateistUck gedachten Werkel. Moritz Ffirste- 
nau nimmt in etner handschriftlichen Einleitung zur Dresdener 
Partitur, gestützt auf den Untertitel, für 1735 ein Ballett als 
darauffolgend an, wobei er sich zugleich auf die Schlußworte 
beruft'), und fordert konsequenterweise ein solches sowohl 
für Schloßhof, als für Wien, Daß diese Vermutung für 
Schloßhof bestimmt nicht zutriflfl, hier vielmehr ein Ball hinter- 
her stattfand, beweist das authentische Wiener Diarium^). Es 
sei hier überdies die Möglichkeit genannt, das >Bailo« des 
Untertitels einfach als »Ball« aufzufassen, woiiir gerade die 
doppeldeutigen Schlußworte reklamiert werden können, so daß 
es sich iiir 1755 möglicherweise um einen der damals, wie 
in der Einleitung erwähnt, beliebten^ B&lle im chinesischen 
Kostihn handelt Demnach ist also nur för die Wiener Auf* 
fithrungen des Gluckschen Stuckes die Verlnndung mit dnem 
Ballett als sicher anzusdien. 

Die cnte Famiig Int lolfendoi Inhalt Ort det Hudlaiig: »Vmk 

Cittk della Cinac. li^ag» dtst in ihrer Stnbe voSt ihren Freundinnen Sivene 
und Tangia beim Tee rusammen. Sie kommen überein, sich durch Theater» 
spiel die Langeweile zu vertreiben. Lisinga spielt eine Szene im b proischen 
Stile (Andromaehe, die Witwe Hektor;, wird vom König Pyrrbus bedrängt, 
der ihr den kleinen Astyanax aus dem Arm zu reiben droht, da sie seine 
liebe tkibt erwidem will; ente Arie). tSteae bringt dae Pastoralnzene 
(die Soblferiii Ileorig enulmt den liebesteUen Tifd mr Vennuift; aweile 
Arie). TeogU tpidt eine Siene im Baffoatit («Un f^ovane ellettato Ceneto 

^ Streoe: Etadienogln H«k Ana«. Taagln: ContesM FIrin (Partitur- 

■) *Venguu» gU atramenll, eoneertite on btlletCo. Ognnn ne gode«, eis. 

^ »Naeh solch Chineri«eher Opem verfügten Sich die Allerhöchsten 
Herrschaften in einen . . . ungemein pritehtig erleuoktelen SmX, in welehen 
Dietelbe sich einige Standen mit Tauen unterhielten.« 
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dai paesi«, der mit seinen in Paris erworbenen europäisierenden Manieren 
«ad ieinen Effolgen bd den Fhuiea kokettiert; dritte Arie). Neehdem ia 
einer Schlnfikritik Bedenken gegen jeden der drei Stile geinßat worden 
fltad (der heroiseke »ei xn sckweri der pastorale etwas ermUdendf der ko- 
mische leicht verlebtend)} einigen sich die drei Freundinnen auf ein Belletto 
•Is eine alle elchermaßen befriedigende Belustigung; Schlußterzett. 

Davon unterscheidet sich die zweite Fassung durch die geforderte Ein- 
fÜhrung Süangos. Mitten in der Unterhaltung der Freundinnen erscheint 
plötzlich Silango, der ans Paris zurückkehrende Bruder der Lisinga und 
LfeklHte der Sifene, der Sitte wem. Trots im Fmuengemadie. iUl- 
goneine, etwas erhendielte Empdrang der nm ikren gnten Rnf Iwaofgten 
lOdehen. Als Silango, der aicÄ vergebens anf die firefeien fransBdseken 
Sitten beruft, Miene macht, wieder zu gehen, halten sie Ihn langsam zurttck 
und beruhigen ihr Gewissen damit, daß kein Fremder seinen Überfall be- 
merkt habe. Sllango beteiligt sich im weiteren Verlaufe als in Wahrheit 
verliebter Tirsi an der Pastoralszene ; auch bt die Stutzeiszene der auf Sivene 
eifersüchtigen Tangia hier auf ihn gemünzt 

Dieser kleine Einakter ist der einzige komische Versuch 
Metastasiüs auf Wiener Boden, wie seine Intermezzi zur »Z?i- 
done^^ auf italienischem Daß er selbst den Text wenig- 
stens in der zweiten Fassung durchaus nicht unterschätzt 
wissen wollte, zeigt sich darin, daß er das Manuskript zu- 
sammen mit anderen nicht oder unvollkommen gedruckten 
Stücken mit den empfehlenden Worten eines Briefes vom 
19. März 1754 Calsabigi nach Paris schickte^). In seiner 
ersten Fassung nicht eigentlich komischi sondern fast nur ein 
Dekorationsstück und ein den Schauspielern entgegenkom* 
mendes »Modello di stile«^), gewinnt es durdi die Einführung 
des von Tangia persiflierten »Giovane afTettato« nicht nur 
ein komisdieres Gesicht und ein brauchbares Liebesmotiv und 
damit (lir die zweite und dritte theatralische Szene an Gegen- 
ständlichkeit, sondern auch eine Art von Rechtfertigung des 
chinesischen Kostüms. 

Die älteste Art, die Giinesen (wie übrigens auch die Tür- 
ken) im komischen Genre auf die Bühne zu bringen, ist die, 

^ Nach der Angabe der >Tavolft Cronologica«, S. 33, der Ausgabe 
Torino 1788, T. Xin. Die Verfasserschaft Metastado» Steht fiir die Intef 
mezz! zur Didone allerdings xucht xweifeUot fest 

•) Opp. post n, 164. 

3) S. Met- Ausgabe Ivülano 1820, I 34. 
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sie als komische, radebrechende Episodenfigur en in ein euro- 
päisches Miheu zu stellen, wie es schon in Regnards ^le 
Ckinmst von 1692 geschieht*). In den Libretti der komischen 
oder halbkomischcn Oper hat man sich in der zweiten Hälfte 
des 18. Jahrhunderts wiederholt unter Mitanwenduncr jenes 
Kauderwelsches des radikaleren Mittels bedient, Europäer auf 
chinesischen Bodeiii besonders auf eine imaginäre Chinesen- 
insel zu verpflanzen, sie in abenteuerlichen Zusammenhang 
mit Chinesen, aber auch mit an dieser Stelle nicht vermuteten 
eigenen Landsieuten zu bringen und sie schließlich noch selbst 
zu komischem Effekt und cur Lösung von allerhand Ver» 
Wicklungen in chinesischer Kleidung auftreten , zu lassen. So 
geschieht es in der *Iscla disa6üata< Goldonis (1757)1; noch 
mehr im >läola dnese* Lorenzis (1767), der Ualt gleichzeitig 
mit einer ähnltcfaen Komödie Cerlones >// Uratmo dnese* 
herauskam^; und im »Pamirgg dam VisU des LanUmes^ 
(1785)^). Man hat es hierbei im Grande nur mit einem Teil- 
gebiet derjenigen Hauptrichtung der komischen Oper zu tun, 
die durch Gegen iibcrstcUung von verschiedenen Rassearten 
oder wenigstens verschiedenartigsten Volkstypen, d. h, also 
durch ethnographische Spielereien, die sich meistens schon 
im Titel ausprägen, komische Wirkimcr erstrebten. So ist 
vor allem die parodistische Kontrastierung eigener und fran- 
zösischer Sitte im Intermezzo schon in den zwanziger Jahren 
besonders beliebt^). Eine Kondensierung dieses Effektes in 
eine Person ist der schon der Stegreifkomödie vertraute 
»Italien firandsö«, zu dem m allen Literaturen G^enstücke 

P. Larousse, Grand diction. univers. du XIX. siecle (1869) ^V, 133. 
3} In der Komposition von Gins. Scarlatti wird das Stück noch 1769 
tu den erfolgreichsten »Operettenc des italiffiiitclicn .Repertoires gezählt 
VgL Sdttdben Uber die kom. Oper, «qs denn Aanfirodieli. Magazin, 56!» 
Stock, 1769 (Aah. sn dem JSL Jftbig. der Nwshrichten n. Amaeilniiigeii, di« 
Mnsik betr [Hiller], 12. Stück, S. 91}. 

3) Vgl. dac; Seherilloy Stoiia Lettenria deU* Opern bvfik Kapoletaitt» 
8. 219 — 231. 

4) Oper von Gr^try. Der Text nach Riemana (Opemhandbach) 
von Grat von Provence und Morel de Cb6deviUe. 

Abcrt^ Jommelli (1908), S. 405. 
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vorhanden sind, das hauptsächlichste der » jfean de Fratice* 
Holberg-s'). Von ihm ist der aus Paris zurückkehrende 
Chinese nur eine gesteigerte Auflage. 

Daß das Intermezzo selbst diese Fig^r kannte, zeigt sich 
schon in dem Titel des leider nicht erhaltenen und nicht be- 
stimmt zu datierenden ^Cinese rimpatriato*^ Sellittis, einem 
der erfolgreichsten Stücke des Pariser Buffonisten-Repertoires 
1753, das sowohl der op6ra comique a]s der com^e italienne 
zu F^irodten diente, nämlich >/> Ckmais poH en Frmiee* von 
Anseaume imd tLes Ckbuns* von Naigeon"), zu welchem 
Kreis zweifeOos ein Pasticdo »Z> Ckinais poH en Prame im 
U CMnois di ret&ur*^ zeitUch und inhaltlich zu rechnen ist 
Dieser »Cinese« ist nach der Inhaltsangabe de la Laurencies^ 
ganz dieselbe Figur^ die Metastasio fiir die Aufföhrong in 
Schloßhof eingeführt hat; er hat genau die Eigenschaften, 
die in Glucks BuiToarie gegeißelt werden, aber auch in seiner 
Rolle als Liebhaber stimmt er mit Silango überein. Es kann 
danach angenommen werden, daß man es hier mit einer 
altbeliebten BulTogestalt zu tun hat, daß womöglich schon 
Metaslrisios erster Entwurf in einem direkten Zusammenhang 
irgendwelcher Art mit dem Sellittischen Stücke stand, und 
daß Metastasio auf dem Umweg über Paris nachdrücklich auf 
diese Figur wieder hingewiesen wurde, eine Vermutung, iUr 
die die Glucksche Bearbeitung der Anseaumeschen Parodie 
zwei Jahre später spricht. Bei den künstlerischen Beziehun- 
gen, die zwischen Paris und Wien, noch ehe sie durch den 
Briefwechsel zwischen Favaf t und Dorazso fester geknüpft 
wurden, durch die Wiener Tätigkeit der He(r)bcrtscihen Truppe 
auch für das komische Genre schon seit 1752 bestanden^, 

^ B. Diebold, Das Rollenfach im deutsch. Theaterbetrieb des iS. Jahxh. 
(TliMteigetdiiditL Fondrangen 9$% S. loa. 

*) A. Pottgiik, Uonrigiijr et ton texnpi (190Q, S. 17. 

^ In der BlbL Lille. Vgl Eij^binnig. a. NaiAtr. n Wotqaemiet CheiiMl. 
Veneiebiiit der Werke Glveks (Liebeskind), S. 20. 

4^ >T a grande Saison italienne de tJS»', les bouifons«. Reftte Iftttt. 
S. L M. 1912. No. 7/8, S. 14/15. 

^ Vgl. Sonnleithncr, Materialien zu ein. Geschichte der Wiener Theater 
und des Balletts ßumdschrifü. im Archiv d. Gesellsch. der Mnsikfinennde, Wien). 
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liegt diese Vermutung durchaus nahe. Auch die textlich 
stark abweichende Parodie Naigeons*) spricht, allerdings im 
umgekehrten Sinne, für eine solche Wechselwirkung zwischen 
den beiden Kunstzentren: sie hat die SelUttische Figur des 
zurückkehrenden Jünglings, daneben aber eine parodistische 
Verwendimg der politischen Zwangsheirat der, wie sich schließ* 
lieh herausstellt, heimlich ineinander verliebten Kinder zweier 
bisher verfeindeter Monarchen, aus dem »^4^/ Cmese* Meta- 
st asios, der 1752 in SchÖnbnmn zuerst aufgefiihrt worden war« 
Dazu kommen hier Züge und Bilder der Fassung der ^Cmesi* 
von 1754, so das auf Du Halde weisende, von der Sitte gefor* 
derte Abwehren des eindringenden Jünglings und vor allem die 
den •Gttesi* verwandte Szene, in der die Liebenden beim Tee 
sitzen, in scheinbar harmlosem Theaterspiel sich ihre Liebe ge- 
stehen und unter schauspielerischer Alitwirkung einer Vertrauten 
französische Sitten nachahmen, eine Szene, die in Paris bei der 
Premiere nachweislich einen Novitätseffekt machte'*). 

Noch in einer anderen Beziehung- zeigen sich theater- 
geschichtlich wichtige gemeinsaiiie oder wenigstens parallele 
Wege in Paris und Wien: wie Favart in Paris in den *Cki- 
nois^ seine dekorativen Reformen zum ersten Male auf einen 
exotischen Stoff anwandte und zwar in konsequentester 
Form, ein Versuch, den er erst 1761 mit *Soiman II* auf 
das Türkenstück übertrug^, so hat man in Wien gerade mit 
dem chinesischen Kostüm die ersten Versuche zu größerer 
szenischer Editheit gemacht, zuerst wohl in Bonnos >fr^< 
1752 — nach den eingehenden Dekorationsforderungen des 
Textbuches zu scUieOen^) — , das zweitemal in noch ver> 

Nach Pougin, a. a. O., nm i8. Febr. 1756, nach der 'Histoire de Top^ra 
bouffoD« {Amsterdam 1768) I 72 tT. am 18. Mai 1755 zum < rsten Male gegeben. 

2| Histoire de l'op. boufifon, a. a. O.: »Cette sccnc forme un tableaa 
des ploü charmans, et vaut seule un acte; eile est Irappaute au Thöätre et 
iU sap^iienreoient rendoe par U* trob Actrien qni Tont jon^«. 

3) A. Font, F«v«]t (1894) 8. 227. 

4) (Dresden, KgL BIbliotli.) »Totto ei6 die li Tede» «eteiitft la «Bwidtl 

eon Ift qtiflle producono in clima eod diveiao non men la netura die l*aiCe< 
und dg!, mehr. Die Dekoration stammte von Sig. Giuseppe Chamunt, 
»primo Pittore, Ingegnere delle Cesuee Meestk Loro«. 
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blüffenderer Form eben in Schloßhof*): sicher g-e5>chah dies 
unter dem Einfluß Durazzos, dem gegenüber Favart selbst 
sich 1761 brieflich über das neuerliche Streben nach »vraisem- 
blance dans le costume et la mise-en szene« äußert"). Es 
ist kein Zweifei, daß diese Versuche der fünfziger Jahre bahn« 
brechend waren fUr die Opiüenz und Kühnheit chinesischer 
Inszenierung, insbesondere die bizarr-prächtige Darstellung 
chinesischen Zeremoniells, mit der euie Anzahl Opern hi der 
zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts ein außerordentliches 
Glück machte, so (dem Text nach schon genannt): der »Idolo 
Gnesi* in den Kompositionen Paisiellos (Neapel 1 767) ^) und 
Schusters (Dresden 1774)^), der ^Pamtrge dans PnU dans 
Laniemes'^ Gretrys (Paris 1785)^); ebenso der ^Mostro^ 
Seydeliiian ns (Dresden 1786)^). 

Man wird nicht erwarten, bei diesem Texte, der im chine- 
sischen Gewände ausschließlich Proben europäischen Ge- 
schmackes gibt, etwa einen Kontrast zwischen französischem 
und chinesischem Wesen musikalisch ausgenutzt zu finden. 
Weder bei Caldara läßt sich ein Versuch dieser Art fest* 
stellen, noch auf den ersten Blick bei Gluck. Nach dem 
Bericht von Dittersdorf aber ist auch ohne besondere An- 
gabe der Partitur durch Hinzuiiigung eines Schlaginstrument» 

Wiener Dinr. : >Bey dem Aufzug der Schaubühne erblickte man cia 
Chinesisches Cabinct von so künstlich und hier-landes noch nie gesehener, 
tiieatralischen Erfindung cf. dazu DiUen>dürf. 

>} Font, «. a. O., S. 228. Dieselbe Tendeiu, «nf d«$ exoüselie KostOu 
in der tng^e «ngewcndt^ hebt Delalande (Voyage d*un FraaQOis en Italle 
1765 et 66f Venedig 17(9, VlU, S. 214) bei einer italieniBeben AnfROnaiig 
Ton * Makomet II.* in Florenx besonders hervor. 

^) Über den bis ins 19. Jahrh. wirksamen Erfolg vgL Scb erillo, a. a. O., 
S. 231. 

4) Noch 1798 f6. Juli' wurde die Oper in einer deutschen Bearbeitung in 
Dresden neu hervorgeholt (s. Theaterzettel in d. Kgl. Bibl., Dresden). 

5) Vgl. den eingehenden Bexidit ans dem Mocnxe de Fnnee bd Cramerf 
Ifogudn der Musik II, S. 596 ff. A. am Sehhiß: »Auch ist die Beklddmig 
tdir aorgfUtig and pnchtvoU gewesen, mid die DecoiatlAn, nach den Be» 
griAn eingerichtei;, die man Ton dem chinesischen Costhume hat, das der 
Verfasser angenommen, trägt zu der vollen Wirkung des Schauspiels b^<* 

6) NAiieres bei R. Cahn-Speyer, Seydelmann (1909), S. 8a. 
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ten-Ensembles von >Glöckcheii und Triangeln, Handpauken 
und SchellcQ«, an der ziemlich einzigen Stelle, wo es der 
Musiker auf eigene Faust riskieren konnte, nämlich der Ouver- 
türe, alles mögliche zu einer musikalischen Iliusionssteigerung 
des fremdländischen Schauplatzes getan worden, weshalb die 
Partitur neuerdings') als erstes Beispiel einer Frogramm-' 
Ouvertüre bei Gluck reklamiert worden ist. 

Damit gibt Gluck den ersten seiner Versuche einer orien- 
talischen Charakteristik und zugleich ein ziemlich frühes Bei- 
spiel überhaupt; denn auch in der Türkenoper wird eine 
solche erst seit Hasses *SoHfnan' allgemeiner'), wenn man 
freilich die för die Türken- wie die Chinesenoper schon lange 
vorher übliche, gelegentliche Verwendung eines orientali- 
sierenden Instrumental-Ensembles auch ohne ausdrücldiche 
Angaben der Partitur (wie in SchloOhof also) anzunehmen 
hat, zumal, wie im Falle Hasses, als Bühnenmusik bei geeig- 
neten Anlassen. Als Betspiel dafür seien die Bemerkungen 
auf dem Textbuche des ^Tartaro nella Cma* (Reggio 1715)^} 
des auch für die Türkenoper interessierten Fr. Gasparin i 
genannt, wo in einer Tempelszene der Chor zu singen hat, 
i>mentre i Bonzi suojiano i loro strmnenti'^ (III, 7). Daß 
man vielfach bestrebt war, zwischen dem derben und schwer- 
fälligen Türken und dem zierlicheren, leichteren Chinesen zu 
unterscheiden, lehrt ein Vergleich der meist lärmenden, durch 
die Anwendung des Gran tamburo gekennzeichneten Türken- 
musiken'*) etwa mit den feineren, von Dittersdorf für die 
i^Cinesi* überlieferten klanglichen Zusammenstellungen. Für 
relativ frühe Versuche, neben dem Kolorit auch die beweg- 
liche, mit der Wiederholung und vielfachen Variation kleinster 
Partikehi arbeitende spezifisch chinesische Melodik^), von der 



<) H. Bötstiber, GeMh. der OavertOre (Kl. Handb. d«r Mttsikg. IX, 

1913). S. 117. 

«) Vgl. \V. Frei bisch ia den Sammelb. der I. M,-G. X, S.437ff- 

3) Dresden, Kgl. Biblioth. 

4) Man vgl. z. 6. den Janitscharenchor (Nr. 5) der »BntaOurung«. S» 
auch das imter S. 80 Gea;\gtc:. 

^ Vgl. dazu E. Fi» eher in den Sammelb. der 1. M.-G. XII, S. i8o~ 181* 
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man sich aus den Proben du Haides überzeugen konnte, auszu- 
nützen, scheint die Ouvertüre Jommellis zu sprechen, die der 
Aufführung des >Cinese^ Sellittis in Paris 1753 vorausging*). 
Den Versuch, eine dem Kolorit und dem Inhalt nach »chine- 
sische« Musik für ein ganzes Stück durchzuführen und so den 
Kontrast des Europäers und des Orientalen mit musikalischer 
Präg"nanz zu fassen, hat Gretry im ^Panurgc<^, dem Haupt- 
stück der ganzen Gattung, gemacht. Was aber nahelag, 
nämlich die von du Halde notierten Melodien direkt zu be- 
nutzen, dazu hat man aich vor Webers »TuroHdoi* schein- 
bar nicht entschlossen. 

Es ist kein Zweifel, daß in der Ouvertüre der >Cinest*y 
die sich formell und inhaltlich dem von Ernst Kurth in seinem 
Aufsatz: »Die Jugendopern Glucks bis Orfeo«*) gezeichneten 
Schema anschÜeOt, die HinzufÜgung der Schlagmusik den 
allein dafür in Betracht kommenden Ecksätzen, vor allem 
dem letzten in seiner signalmäDigen Motivik und seiner rondo- 
mäßigen Haltung, starke klangliche Reize verliehen hat und 
Effekte wie den des Eintritts der Reprise Über dem tremolo 
der Geigen auf a" im letzten Satze noch gesteigert hat Von 
den Arien halten sich die beiden mittleren durchaus an den 
von Kurth 3) festgestellten Normaltyp, mit einer in der über- 
triebenen Anwendung der Schluiimaiiieren Hassescher Art 
betonten Absichtlichkeit, wozu noch Wendungen wie die 
deutlich au weichliche melodische Liebhabereien Bonnos an- 
klingende Anfangsphrase der Silango-Arie hinzuzurechnen 
sind. Die Hauptstücke der ganzen Partitur überhaupt sind 
die erste und vierte Arie, Die Bufifoarie ist schon deshalb 
wertvoll, als man hier ausnahmsweise einem authentischen 
Versuche Glucks auf komischem Gebiete gegenübersteht 
Der Hauptsatz (von buffomäßig klarem, zweiteilig entsprechen- 
dem Bau, der jedem Teile die erste Viererstrophe je zweimal 

I) De La Laurencie a. a. O. 

«) Studien zur Musikwissenschaft. Beih. der Denkmal, der Toak. in Östr. 

19 13, & 223ir. 

3) Ebenda, S. 19911; 

4) Vgl. dasu Welle SS, a. a. O., S. 408. 



Digitized by Google 



Glucks einen imd Otkao della CUn«. 



ziemlich vollständig unterlegt) gibt das preziöse und kokette 
Wesen des jungen Elegants auf dem Grande eines feinpunk- 
tierten Rhythmus deutlich wieder. Seine Hauptwirkung hat 
er in der Deklamation des *ad m riso* und *ad un* occkiata^ 
mit ihren HömerechoS| und dem Mittelgliede des RitomeUS| 
das erste Ge%e und Flöte einerseits, Bratsche und swdte 
Geige andererseits in zweistimmigem Satze gegenüberstellt! 
und das nicht anders als von zierlichem Tänzeln begleitet zu 
denken ist. Dazu kommen witzige Nuancen, wie der lange 
Flötentriller im zweiten und vierten Abschnitt, und als moti- 
vischer Gegensatz die schwärmerischen Wendungen der 
^rustica beltcit. Dem glossierenden Sinne der zweiten Strophe 
entsprechend, die sich in einer rhetorischen Frage an den 
Zuschauer wendet, gibt sich der Mittelsatz als nur von den 
Streichern gestützte kurze Episode von komischer Wichtig- 
tuerei. Ks ist sehr wohl möglich, daß Gluck den dem Buflfo- 
nisten-Repertoire damals geläufigen Jommellischen Inter- 
mezzi vor allem in der starken Heranziehung der Bläser') 
im Hauptsatze, Anregung zu danken hat. 

Noch wertvoller ist die Arie (h moU) der Lisinga: sie 
gehört in die Gruppe der wenigen traditionswidrigen Ver- 
suche der Gluckschen Jugendopem, die bei Kurth *) mit drei 
Beispielen am Schlüsse belegt weiden. Sie besteht aus emem 
Satze in zwei Teilen, deren jedem das zweistrophige, nor- 
malerweise und so auch in Caldaras Komposition auf die 
Dacapo-Form berechnete Teztgebilde vollständig zugrunde 
gelegt ist. Bedeutend ist hier die Art, wie Gluck ganz aus 
der psychologischen Situation des ständigen Hin- und Her- 
schwankens zwischen zwei gleich schrecklichen Entschlüssen 
heraus musikalisch gestaltet und sich die m Fallen der Art 
bei Metastasio beliebten Interjektionen und die dadurch ge- 
gebene elastische Wortfügung des Versgebildes zunutze macht. 
Von diesem Standpunkte aus ist alles Ritornellmäßige aus- 
geschaltet ^es wird vielmehr mit einem reißenden Geigenauf- 
stieg auf das T^prenditU des Anfangs losgestürzt) und die 

<) Vgl. Abert, Jonundli, S. 414. 
«) A. a. O., S. ai8k 
Glitck-Jalirbiieli spS). c 
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Singfstimme im allgemeinen mehr deklamatorisch geführt. So 
kommt vor allem der Höhepunkt des Stückes zustande: der 
Anfang des den ersten in freier Weise repetierenden zweitea 
TeiieSi der durch gedanklich zuspitzende freie Textumstellungf 
(*ma prenditi ü figlioU) dea Arienbeginn iwe in einer 
AufwaUung plötzlichen Entschlusses nach D<dur wendet und 
in enge Beziehung zu dem Schluß des ersten Teiles bringt^ 
durch eine Fermatenpause von seiner normalen Fortsetzung 
getrennt. Diese Durchbrechung der Symmetrie bleibt dann 
bis zum Schluß bestimmend, denn im weiteren Verlauf der 
Reprise erscheint das Material des ersten Teiles in wirrer 
Uxnstdlung und zugleich veränderter innerer Betonung mit 
einem erbitterten Sichversteifen am Schlüsse. Zu den fort- 
schrittlichen Elementen dieser Arie gehört noch die schon 
völlig licdinäßig klare Periodibierung; schließlich auch ein 
melodischer Hinweis 




auf ein Motiv des der Orchestereinleitung folgenden Eingangs- 
stückes der t Iphigenie in Tauris*^ ein Anklang der weniger 
an sich als wegen der in beiden Fällen gleichartigen Verwen- 
dung als verschieden gefärbter Abschluß aller Hauptperioden 
auffallig ist. Dazu ist zu bemerken, daß die beiden Stücice 
schon durch die Art der Periodisierung, durch die standige 
Erregung der tremolierenden Ge^en sowie auch tonartlich 
verwandt sind. 

Etwas Besonderes bietet auch das Schlußquartett. Es 
läßt in der größeren Selbständigkeit der Vokalstimmen die 
Wiener Tradition erkennen, ist aber zugleich noch durch die 
ganz besondere Hervorhebung^ des mit dem Vokalen vielfach 
zu echomäßigen Wechselspiel vereinigten instrumentalen Teiles 
bemerkenswert. Es ist ein Stück von ausgesprochen tanz- 
oder reigenmäßigem Charakter, das seinen Zweck, gleich- 
zeitig tänzerischen Vorführungen mit zur Unterlage zu dienen, 
durch seine ungewöhnliche Ausdehnung (209 Andantetakte)| 
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sondere, ganz deutUch erkennen läßt. 

In der Gesamtanlage hat sich Gluclc an Caldara oder 
wohl richtiger an die Weisung Metastasios gehalten, insofern 
nur bei der tragischen Szene die direkte Rede des einleiten- 
den Rezitativ-Teactes als Accompagnato gegeben ist Die 
Sttlnnterschiede der beiden, fiir die Caldaras Darstellung des 
Pastoralstiles durch einen langgedehnten, rhythmisch straffen 
Sizilianosatz, der Liebhaberei der älteren Zeit, gegenüber der 
sentimentaleren Art des Gluckschen Schäfers bezeichnend ist, 
zeigt sich bis ins Secco hinein, so in dem koketten Gluckschen 



des Stutzers, das aus einem französischen Kouplet genommen 
sein könnte, gegenüber der simplen Anwendung der Kadenz 
im gleichen Falle bei Caldara, der sich übrigens von Gluck 
durch die schon in der Beschränkung auf Streicher ersicht- 
lichen Rücksichtnahme auf den familiären und dilettantischen 
Zweck seines Stückes unterscheiden muß. 

Von den wenigen weiteren auf die Wiederbelebung des 
Textes durch Gluck folgenden Kompositionen der ^Cinesi* 
ist außer den bei Riemann (Opernhandbuch) genannten noch 
eine zum Geburtstag der Prinzessin Marianne geschriebene 
des kompositorisch sehr tätigen Prinzen Anton von Sachsen 
für 1784 zu nennen'), der seine guten Absichten in einer 
liebevollen Anwendung des Accompagnato auch für die zweite 
und dritte Stilprobe beweist, im übrigen aber durch Heran- 
ziehung eines Abschnittes aus dem ^Deserteur* Monsignys 
für den hinzugefügten £ingang8chor und einer » Contredanse 
nommk Us Bergires* für den SdihiOtext das stilistische 
Durchemander vergrößert Wichtiger sind die in Blannhehn 



I) Teztbiieh und FArtttor Dresden, KgL BiU* 
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1756 gespielten, durch ein in deutscher Übersetzung geschrie- 
benes Textbuch ') verbürgten ^Cinesi* von Ignaz Holzbauer, 
die zweifellos auf eine Wiener Anregung hin entstanden sind. 

II. Lp'OHano della China. 

Die für dieses Werk als. authentisch in Betracht kommende 
Partitur ist die Dresdner, von det die anderen nur Ab- 
schriften sind. Sie icann ihrer Niederschrift nach mit ziemr» 
Hcher Sicherhdt in das Jahr 1777 verlegt werden*). 

Nach emer Ansicht von Fürstenau, die in die Biographie 
von Marx und von dort su anderen übergegangen ist, ist 
dies das Ballett, das den > Cinesi* als Ergänzung gedient hat. 
Daß für Schloßhof ein Ballett überhaupt nicht in Frage 
kommen kann, wurde schon gesagt, ebenso daß die bloße 
Verwendung des Untertitels in der Dresdner » ^lrw^j/< -Partitur 
niciits Bestimmtes für Gluck besagt^). Daß aber der » Orfano* 
auch für Wien als das zu den ■^Cifiesi'- gehörige Ballett nicht 
in Betracht kommen kann, dafür sprechen allerlei Gründe. 
Zunächst solche der Datierung, für die das, was wir über 
die Geschichte der Baliettpantomime, speziell auf Wiener 
Boden wissen, und damit zusammenhängend die Daten, die 
über die Person des BaUettkompositeurs Angiolini erreichbar 
sind, endlich die Angaben der Partitur: *DalL Sign. Aiigio- 
üni Maestro di Ballo D. S. M. Imperiali di tutte U Bussie, 
La Musica k delC celebn Cavaliere di Gluck* herangez(^;en 
werden müssen, von inneren musikalischen Gründen vorlaut^ 
ganz abgesehen. 

Nach der Darstellung von Sonnletthner^) stand das Wie- 
ner Ballett seit dem Jahre 1752, in dem der künstlerische Ein* 

*) In der Library of CongresSi Washington. Nach einer freundlichen 
Mitteilung von Herrn Sonneck. 
«) S. uDt. S. 72. 

3} Übrigens Ist «ach die B«de1iiiiif des thafidea UttterÜtds der *D§ma* 
(t755) ^ Ballett Mesutmbro ftlseh. Nadi dem Wotijiieiuie mtbeksiuiteii 
Textbuch (KgL Blbl. Dresden) gehart zu dieser Oper viefanehr ein Ballett von 
Starzer; außerdem enthSlt der *Menmdro* Stfleke ans der »Älteste« und 

der >Iphigenie in Auliä«. 
4J Materialien a. a. O. 
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fluß Durazzos (bis 1754 vorerst zusammen mit Franz von 
Esterhazy) einsetzt, unter der Leitung von Hilverding. 
Unter dem Personal der französischen Gesellschaft wird als 
erster Tänzer u. a. ein gewisser Angeliao genannt, der sich 
mit einer Unterbrechung Ostern 1756 — 57, wo er in Turin als 
erster Tänzer tätig war, dauernd im Wiener Dienst befand. 
Es ist dies ebenso wie der Angiolino des Textbuches der 
»Danza« zweifellos Gasparo Anglolini, zumal mit ihm zu- 
sammen unter denselben Bedingungen eme erste Tänzerin 
Fogliazzi-Angiolini genannt wird. Ab »Angelini«, aber 
auch »Angiolini« laßt er sich in Venedig bereits 1748 nach- 
weisen'). Der Zusatz »di FIrenze«, den er hier erhält, läßt 
auf Florenz als seinen Geburtsort schließen. Im Oktober 1761 
tritt er in Wien zuerst wirksam hervor: er schreibt die Ballett- 
pantomine *lc Festin de Pierre<:, zu der ihm Gluck die 
Musik setzt und spricht sich über diesen Versuch, den er 
als den allerersten, auf dem Gebiet des Tanzes ein Drama 
durchzuführen, bezeichnet, im Textbuch'] ausfuhrlich aus. 
Bereits hier nennt er sich »maitre des Balleis du Theatre 
Pres de In Cour a Vienne«^ als welcher er bis 1764, also bis 
zur Amtsniederlegung Durazzos und Glucks, gewirkt hat. 
Seine Tätigkeit ist vor allem durch die Premiere des » Or- 
feo* bekannt; auch zu der »Rencontre ifHprivue^ Glucks 
hat er Ballette erfunden^). Im letzten Jahre schreibt der 
1763 ausdrücklich für die Ballettkomposition engagierte 
Gaßmann für ihn. Nach einer Interimstätigkeit Hllverdtngs 
als »Intendant des d^corations, peintures, machines et de la 
danse«^) setzt im Frühjahr 1767 die Periode Noverres ein» 
die bis 1774 dauert Es ist höchst wahrscheinlich, daß An- 
giolini in der Zwischenzeit sowohl in Italien als in Peters- 
burg tätig war, das damals dauernde Beziehungen zu den 



^ T, WUl, I te«tfl muslcall Veneslud (1897]. Nr. 495, 496. 
^ Hofblbl. Wittt. 

^ Wotquenne, a. ft. O., S« S0$* 

4) S den dem Textbuch *Pamasso confuso* (Gluck) beigefügten Text 
von HUverdings Bailett-Paatomime *Lt Tri^phe de tAmour*. Dreadeii, 
Kgl. BibL • • . . 
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Künstlern des Wiener Ballettes unterhielt, wie z. B. Starz er 
beweist. Vielleicht noch in den sechziger |ahren, spätestens 
seit 1773 ist Angiülini am Duca! Teatro in Mailand, um mit 
Schluß der Fasten 1774 mit Novcrrc den Platz zu wechseln'). 
Diesmal schreibt Starzer für ihn, u. a. den *Theseus**), Ende 
1775 verläßt er Wien bereits wieder. 

Er hat in der Folgeseit haupt^Uich in Italien gewirkt*}, 
wo er In Mailand und Venedig nachzuweisen ist; möglicher- 
weise auch nochmals in Rußland. Auf venezianischen Text- 
büchern wird er seit 1761 als ^Maesiro pensianario deUe due 
carH Imj^eriali di Vtemta et di PUtroburgo* beseichnet^). 

Wie es bei den Gardel, Vestris u. a. der Fall ist, so hat 
auch er nicht allein den Ruhm seines Namens in der Ballett- 
kunst verbreitet; außer der Madame Angiolini, die auch als 
Kompositeurin tätig war^), werden Nicola imd Pasquale 
Angiolini als Grotesktänzer und Erfinder komischer Ballette in 
Wien lange Zeit genannt, vor allem aber Pietro Angiolini, 
seit 1780 in Venedig als Solotänzer, seit 1789 auch als Ballett- 
meister nachzuweisen^), und dann wie Gasparo in Mailand 
und Wien angestellt 

Aus den hier angeführten Daten ergeben sich die Be- 
denken g^n die bisher^ Datierung und Lokalisierung der 
Partitur des »Orfano« von selbst: 1761 machte Angiolini den 

nach seiner Angabe ersten Versuch einer Ballettpantomime') 

und erwähnt dieses Stück mit keinem Worte, obwohl kein 
Zweifel sein kann, daß es derselben Gattimg angehört, und 



*) Vgl. auch Pagliazzi Rroschi »II Rcggio Teatro di Müano nel Secolo 
XVin«. Gazctta Musicale di Milaao. 1894, S. 130. 

s) Programm davon bei Reichardt, Theaterkalender 1776, S. 7oir. 

3} Vgl. aiidi Arteaga, Le Revolndoni dd Teatro Masieale Italiaiie, 
Venedig 1785, IH, S. 205. 

^ WIel, 917. 

5) WotqsenB«, BrOsder Katdog II (1903), S. 54s. 

5) Wie! 90! u, 1030, 

7) Noverre fuhrt dio Idee dazn auf einen Stuttgarter Besuch des ihm 
persönlich nicht bekannten Angiolini zurück und nennt statt des *FestM* 
eine >Sanirami(ü*. Vgl. S. 7S der später zitierten »Introduction«. 



Digitized by Google 



Glucks Ciuesi und Orfuio della Chiiuu 



7^ 



obwohl er 1781 in einem Venezianer Textbuche^) diesem 
Entwurf, der in Venedig mit einer von ihm selbst geschrie- 
benen Musik gegeben wurde, großen Wert beimißt. Die 
Angaben des Textbuches *fatto aW Angioiim aUum amd 
addütno ed ora Hmesso in scena* sind zwar unpräzis, aber 
so vid ist daraus zu entnehmen, daß der Entwurf nid&t fast 
30 Jahre alt sein kann. Dazu kommt, daß der > Orphelin^ 
Voltaires, auf den das Stück bezogen ist, erst am 20. August 
1755 in Paris zum ersten Male aufgeßihrt worden war, wes- 
halb eine Ballettbearbeitung dieses Namens weder flir Schloß- 
hof noch fUr Wien vx Betracht kommen kann. Es treten 
Bedenken lokaler Art hinzu: wenn das Stück för Wien ge^ 
schrieben wäre, wäre sowohl der Titel AngioHnis wie der auf 
ein weniger orientiertes Publikum berechnete Beisatz ^cclcbrc* 
zu Glucks Namen auf der Partitur uiimuglich. Die Berufung 
.auf seine russische Stellung" macht es am glaubwürdio.sten, 
daß das Werk für Italien geschrieben wurde, aber nach einer 
russischen Reise, etwa für das Gran Ducalc Tcatro in Mai- 
land, für das das genaue Repertoire nicht vorhanden ist, und 
wo Angiolini möglicherweise schon vor 1770 als Ballettmeister 
tätig war. Die Anregung könnte Gluck von Angiolini, der 
ihm anscheinend nahestand, auf der Durchreise in Wien oder 
auch in Italien selbst erhalten haben. Die größte Wahr- 
scheinlichkeit hat die zweite Hälfte der sediiiger Jahre; in 
jedem Fall aber ist das Werk nach dem yDan Juan* anzu- 
setzen. 

Die Gestalt Angiolinis und damit der gemeinsame Ent- 
wurf des » Orfem* ist nur aus der geistigen Atmosphäre des 
Wiener Kreises heraus zu verstehen. Das Textbuch zum 
*fes(m de Pierre spricht deutlich genug: mit der Freude des 
Reformers und philologisch beschwerten Hinweisen auf die 
Antike stellt er das -»Ballett Pantomime dans Ic gout des 
AfideHi*- vor als einen ersten VViedererweckungsversuch, wo- 

^ Wtel, 917. Teztboeh »Ci^ JIM»* venF.FertoaL LBallo: 

YOrfano della China, von G. Angioiim. 

3) Dieser Beisatz mcAt md dem 1767 für Floreitf feiehiiebeneii •JV^g»* 
(Wotqneane, & 207). 
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bei er sich unter Verschweigung Noverres nur auf seinen 
>Maitre, le c^l^bre M. Hilverding« beruft"), der seinen Be- 
strebungen in Wien den Boden bereitet habe. Als Haupt- 
forderung stellt er fiir die neue Gattung die Darstellung großer 
Charaktere und die Einfachheit der Handlung auf. Gegen 
die Überspannung der zuletzt genannten Forderungen, sowie 
vor allem gegen Angiolinis Bekämpfung der von Noverre 
propagierten genauen Programmunterlegung beim Ballett 
wendet sich Novene als Antwort auf Angiolinis g^en ihn 
gerichtete Mailänder Briefe von 1773 in der »iMiradkciiM 
du Ballitt des Hcraces cu Petüe Repansi mm Grandes Leu- 
ns du St AngioHm^^ in der er sich über Angiolinis theo- 
lettsierende Renaissancettimelei und seuie »Pantomime sans 
Danse« (& 26), wie er es nennt, lustig madit Seinen An- 
schauungen nach muD Angiolini dem Durazzoschen Kreise 
viel näher gestanden haben als Noverre, wie sich auch in 
Verbindung mit seinem Versuche von 1761 dieselben Namen 
finden wie bei der Premiere von Glucks *Orfeo^\ außer ihm 
selbst Gluck, Calsabigi^) und der Theatermaler Qu ag-lio. 
Sie bekennen sich ganz offen zueinander: Angiolini spricht 
sich über Quaglio und insbesondere iiber Gluck am Schluß 
des Textbuches des ''Festin de Pierre*- sehr warm aus, und er 
ist andererseits der einzige, den Calsabigri in einem Briefe vom 
I. Mai 1778^] nach der verunglückten »Alceste<-Au£fuhrung in 
Bologna bei seinem summarischen Urteil über die geschmack- 
losen Überladung^ der Szene durch die Ballettmeister ausnimmt 
Für die Behauptung der Zusammeng^örigkeit des » Or- 
fam^ mit den späteren Reformopern ist es scfaUefilicli nicht 
ttttwesenffidi, daO die Partitur iür den Dresdner Hof 1777 ko- 
piert wurde, also wenige Jahre nachdem die Kurfürstin Maria 
Antonia unter dem Einfluß Guadagnis^) und sicher auch 

s) über diesen vgl. Arteaga, m, S. 8O3. 

«) Im Recneil de Programmes de Ballets de M. Noverre. A Vienne 1776. 

3) S. darüber Abert, J. G. Noverre^ Jahrb. der MotikbibL Pete» fiir 
1908. S. 40. 

4) Ricci, I teatri dl Bologna (iSSS), S. 633. 

5j VgL Rndhart, Gesch. der Oper am Hofe zu München (1865), S. 156. 
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Durazzos, mit dem sie in Venedig verkehrte sich für Gluck 
und den »Orpheus* hatte g^ewinnen lassen: sie wird in der * Be- 
rechnung« des Binders') zugleich mit ■»Orfeo^ und ^Pa?'ide ed 
Elena angeführt; zu bemerken ist, daß diese Dresdner Kopie 
zu einer vielleicht nur konzertmäßigen Aufführung benutzt 
worden ist, worüber die vielfocben Bleistiftbemerkungen keinen 
Zweifel lassen. 

Das auf Glucks Musik bezügliche Textbuch fehlt 
Ist also die Musik im einzelnen nicht textlich zu belegen, 
80 kann das Thema doch seiner geistigen Herkunfl; nach 
genau festgelegt werden. Auch ohne die sichere Unterlage 
des Venezianer Textbuches würde man den Titel mit dem 
» Orphelm* Voltaires in Zusammenhang bringen wollen. Als 
dasjenige Stück, an dem man die Bedeutung du Haides in 
der dramatischen Uteratur am besten erkennen kann, ist es 
ehie Bearbeitung des von ihm in dner Übersetzung des 
Brömaire veröffentlichten chinesischen Schauspiels, dem im 
»Eroe^ Metastasios schon ein erster Versuch, die bei du Halde 
auch als historisches Faktum erzählte Orphelingeschichte zu 
verwenden, vorausgegangen war*). 

Von der Urfassung »Tchao Chi Couell«, die die Rettung des kutcu 
ÜberUdbsdf des TOrneImi«i GeacUecbtes der Tduio durch einen treuen 
DieneTi der sein Kind als den sngeblielien Orphdin dem Verfolger preis* 
gibt^ «Ue spite Raßhe des inswlsohen an^ewmeihsenen Orphdin und die 
Rehabilitierung des Hauses Tchao durch den Chinesenkaiser sdiQdef^ unter- 
scheidet sich Voltaire dadurch, daß er die Gestalt des Orphelin nur als 
Vorbedini^ng für sein Hauptmotiv benutzt, die Kontrastiening höherer und 
niederer Kultur und den innerlich errungenen Sieg der höheren. Deshalb 
werden Tataren und Chinesen konfrontiert. Der Peking siegreich belagernde 
Xstwenktber (Gengb Khan} fordert als der frohere Yefsebmihfce Liebhaber 
die nimnelir mit dem treuen Diener {Z«nti) des vendckteten Hanses yvc- 
]ielrstele Frinsesnn Idsm^ als Frds iltr die Sehonnag Üues Mannes, ihres 

>0 Dvesden, Baiiplstaatsareldv. Journal de ce qid s*est pass6 k In eow 
de lAmie 1772—177$. Loe. 3293. Brief 4. Jnni 1772. 

Ebenda. Aeta das knrf&stl. Oreh. .... betr. Loe. 910^ VI foL 40. 

3) Bei einer Herausgabe des Gluck sehen *Otfam% mtlfite das sicher- 
lich im T^esentllchen auch auf die Mosüc Glncks anwendbare Venciiaaer 

Textbuch herangezogen werden. 

4) Sowohl Voltaire wie Metastasio beziehen sich in den Vorreden 
ansdrttcklich auf du Halde. 
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Kindes und des Orphelin, der vergebens von dem zum Opfer des eigenen 
Kindes bereiten Zamtl im i:iunde mit den tatarenfeindlichen Koreanern ver- 
•teekt gehalten mtrd«; er irird «bor tchHdUieli mter den Btednelte der 
Sedeagittfie Idamis and Dires Entsddnsses» lieber gemeiasan adt dem CSattea 
dnidi Sdbatmoid an enden, aar inneren Umkebr gebracht 

Es ist dies Übrigens auch in Japan bekannte Orphelinmotiv ein Lieb- 
lingr&sujet der chinesischen Bühne bis auf den heutigen Tag»). Durch Me- 
tastasio und Voltairp ako wird es a'if (It abendländischen Bühne heimisch, 
während der in b< ick n BearbfitungL-n uicbtigr Kontrast jwischen Tataren 
nnd Chine&en zumal in der Mctabtabiauischen Ausnutzung zu Liebesverwick- 
lungen sieh sehion früher und awar gerade auf OpemgeMet in dem erwihnteni 
dem »Bioe Cfaieae« inhaltüdi Mnfteiat verwandten »Tartiro nella Cliinat T<m 
1715 findet In alten Knnstaentren Suropaa lauen dch AnfRllirBngen des 
»Orphelin« nachweisen, so in Dresden schon 1755^); in Berlin IJJS*) mit dem 
berühmten Franxosen Le Kain, am Stockholmer Hofe 17755) mit Gustav m. 
&h Gengis Khan, und in der Oper sind nicht bloß die vielen Komposi- 
tioncQ und Aufführungen des >Eroe Cinese« Metastasios, sondern außerdem 
eine Bearbeitung des >Eroe«, »Narbale« (1774)1 ^^^^ ^^br erfolgreiche Be- 
arbeitung des Voltaireschen Stückes: >L*Orfano Chinese« (17S7) zu nennen^. 

^ Es ist nur natüilich, daß das Ballett, nachdem es einmal 

als Ballettpantomime zur Darstellung- ernster Stoffe überge- 
gangen war, sich auch dieses Sujets bemächtigte, iiisbeson- 
dere bei einem Künstler wie Angiolini, der sich prinzipiell 
an bereits im Schauspiel bewährte Stücke und vor allem an 
große Charaktere hielt, wie Gengis Khan es ist'), und sich 
überdies g-cru an die französische Literatur anschloß, so z.B. 
noch im »Cid* (Wien 1774'!. Da7,u kommt, daß in der Gat- 
tung Ballett überhaupt die chinesische Austattung ihre Reize 
noch ausgfiebiger spielen lassen konnte. 

Wie schon in der Einleitung gesagt, ist gerade im Ballett 
tn der Form höfischer Vergnügungen das chinesische Kostüm 
zuerst zu Ehren gekommen. Seine RoUe wächst, je mehr 

') Terakoya ^»Die Dorfschule«) von Taltoda izumo, übers, von W. von 
Getadori 

^ Vgl. die Li te raturen des Ostena in Hnxeldarttdlnngen, VHX, Grabe 
(19c»), S. 379. 

'J Dam der Text Dresden bei WaUher 1755. 

^ Reichardt, Theaterkalender T777, S. 50. 

5) O. T.evertin, Theater och Drama nnder Gustav HI (191X)» S. 6S. 

6] Wiel, 806 nnd lOO^. 

7) Er hat z. h. noch einen Soüman^ Montannui, Demofoontc geschrieben. 
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sieb das Ballett von dem rein höfischen Zwecke emanzipiert 
und selbständig oder, worum es sich naturgemäß meist han- 
delt, im Zusammenhange mit anderen dramatischen Darstel- 
lungen, zumal der Oper auftritt. DaO man in Italien Chinesen- 
baUettsinden Zwischenakten gern sah, bezeugt de la Lande'). 
Bemerkenswerter ist, daß man dem exotischen Kostüm zuliebe 
bei AudUhningen italienischer Opern unter Umständen den 
Kontakt zwischen Hauptstück und Zwischenaktsbaliett enger 
als sonst üblich gestaltete* So finden sich bei dem Bonno- 
schen ^Eroe Cmese* in Schönbrunn und Wien 1752 nach dem 
ersten Akte ein chinesisches Balletti nach dem zweiten Akt 
ein Tatarenballett 'J, und der Rauzzinische *JCim cmesf (der 
TextPiorints eine Bearbeitung des Lorenzischen ^Idclo*) 
wird 1772 in München das eine Mal »entremeM de ballets ä 
la Chinoise«, ein anderes Mal »suivi d'un ballet k la Chinoise« 
gegeben In der französischen Oper war das ja ohnehin 
das Natürliche und ist auch in noch engerer Verknüpfung 
und mit ganz neuartigen Effekten im -»Fanurgf^ Grctrys 
geschehen^). Daneben aber findet sich auf Pariser Boden bei 
der Premiere des Piccinnischen ^Roland^ (1778) der allen 
französischen Traditionen widersprechende und daher vom 
Publikum abgelehnte Versuch, das chinesische Ballett ohne 
j^^iiche Beziehung zur Oper selbst in den Zwischenakt ein- 
zuführen^). Ob nun diese Chinesenballette Selbstzweck waren, 
wie es bei einem Stockholmer Divertissement ^ett kmesisk 
hri^opp*^ (eine chinesische Hochzeit) der Fall ist^), oder den 

<) Voyage d^un Frangois en Italic, VI, S. 356/57: »Ce Mmt p«r ezemple 
des Bergeries, des danses de Matelots ou de Cbinoi« * 

3] Vgl. Tagebuch des Fürsten Job. J. Kheveiihüller Metscb» hggb. 
von KhevenhüUer Metsch u. Dr. Schiitter S. 32flf. 

3) Dresden, Hauptstaatsarchiv. »Jonmal«, Briefe vom 12. tu 15. Nov. 

4) Vgl. dttflb. Cf Ainer, «. «. O.; das toä G«rdd «nf die Musik der 
OnvertOie Imnpoalerte SdilnßlMdlett (s. & 6ssE) wiid 9eiiie der «aßer- 
OfdendiehBteii nad gUhmrnduten ^ßilcimgeii» so nun jemils mf «nsem 
Theater gesehen hat«, genannt 

5) Thcatcrjoumal für Deutschland 1778, VH. Stück, S. 84. 

^ Beschrieben in Hedv. ßlisab. ChiolottM Dagbock, öfv. och^ntg. af 
C CBo&de (190a), I 65. 
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Theaterabend nur zu einem Teile füllten, wofür in Ergänzung 
der früheren Beispiele die -»Solemnith deii primo giorno deW 
anno nella China*, des Mailänder Repertoires (1783)*), ein 
* Ballet chmois*^ Noverres für London (1755)*) und Noverres 
von Starz er komponierte * chinesische Hochzeitfeyerlichkeit 
€mf (ier Redouie^ für Wien {1772)^, sowie die häufigen 
^QmUserballette^ des Repertoires der K ochschen Truppe 
1762 — 64 in Hamburg^} genannt seien, überall ze^en ^ch 
Spuren der gerade für das Tanzdivertissement so reichen du 
Haldeschen Anregungen, die aus den Uteln, aus den Be- 
richten oder sogar aus der vollen Bezugnahme der Verfasser 
selbst (Gr^try) ersichtlich sind. 

Hier wurde von den szenischen Detaik (bei denen Pof«- 
zellanumen, Laternen, chinesische Trommeb größten Formats 
eine Rolle spielen) ganz abgesehen, an die glänzenden Be- 
schreibungen des Latemenfestes (II, S. ii6ff.), an die zwei 
Seiten umfassende Abbildung eines Hochzeitszuges (HI, S. 142) 
und dergl. mehr angeknüpft. 

In der Ballettpantomime taucht nun das chinesische Ko- 
stüm bei Angiolini wohl zum ersten Male auf; daß gerade 
dieser Versuch Schule machte, sagt er selbst in dem Vene- 
zianer Textbuche. Zu den Nachbildungen, von denen er 
spricht, gehören der > Orphelin de la Chine ^ V. Galeottis (in 
Kopenhagen 1780 — 1821 gegeben), eines der Stücke, mit 
denen dieser die Ballettpantomime höchst erfolgreich in Kopenr 
hagen einführte^). Ferner ein Mailänder ^Gengis Khan*^ von 
1802^). Auch in dem *Timur Khan* (Mantua 1823) des 
Fietro Angiolini') klingt noch eine dramatische Hauptszene 

>9 F. Cftmbiftsi, Rappresentadoni dato nd R. Teatii di MOano (1872). 
^ F. H. Hedgcoek, Dsvid Girrick et ses amis firangalB (Paris 191 1)» 
S. 78ff. Das-Stat verdanke ieli einem fi&nrda von Heim Ftofsnor Abert 

3) Theateralmanach von Wien für d Jalir 1773, «.Teil, S. It6. 

4) F. Brück nett G. Bend» u. d. deutsclie ISngqiiel, Sammelh« der 
L M.-G. V, 603/04. 

5) Overskou. den danske skueplads III, S. 233; Aumont-CoUini 
det danske iNationalteater V, 2, S. 490. 

^ Cambiftai, «. a.O. 
^ Textbnek Wien, Hofblbl. 
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des > Orphelin* Voltaires (das Zwiegespräch zwischen Gengis 
Khan und Idame) und damit wohl auch des Angiolinischen 
Ballettentwurfes deutlich nach. 

Während die dramatische Behandlung des Stoffes in dem 
*Eroe€ Metastasios eine ethnographische Charakterisierung^ 
durch den Komponisten fast unmöglich macht (vgl. dafür 
auch Hasses und Bonnos Komposition), so bietet die An- 
1^ des Voltidreschen Stückes günstige Anhaltspunkte dafür. 
Gluck hat sich diese Rasseg^nsätze zwischen Tataren und 
Chinesen zunutze gemacht Das Wesen der Tataren ist mit 
Mitteüi geschildert, unter denen der Rhythmus kraftig punk- 
tierter Sedizehntel und nicht zum wenigsten ein unvennit- 
tdtes primitives Überspringen in unisone Wendungen die 
Hauptrolle spielen. Die Stücke, die hierher gehören, sind 
die Marche barbare Nr. 4 und Nr, ü. Auch die Nr. 2 mit 
ihren durch das ganze Stück durchgeführten erreg^ten Sech- 
zehntelbebung'en der Streicher und den aufschnellenden 
Akkordbrcchuiigen der Geigen am Schlüsse darf für sie re- 
klamiert werden. Diese Stücke geboren zu jenen Versuchen, 
wie sie Gluck den Spuren vor allem des Hasseschen *Soiiman<t 
folgend im -»Paride^ und in der *Taurischen IpMgenie*- wieder- 
holt hat| tmd worin er in der zweiten Hälfte des 18. Jahr- 
hunderts eine immer zahlreichere Gefolgsdiait findet. 

Der Charakterisierung der Barbaren gegenüber kommen 
die Chinesen nur in dem SchluÜstück, dem Sujet nach der 
einzigen Stelle, wo sie als VoUcsmasse in die Ersdieinung 
treten können , musikalisch zur Geltung und zwar in den 
Seitenabschnitten des rondomäOig gestalteten Stückes. Auf 
dem Untergrund von Triangelsechzehnteln in Verbindung mit 
dem pizzicato der murldbaJSartig geführten Bratschen, mit den 
Bässen zusammen zwischen erster, fönfter und vierter Stufe wech- 
selnd und zuweilen noch von Reperkussionstönen der Horner und 
geteilten Fagotten umgeben, bewegt sich eine von Oboen oder 
Flöten gestützte Melodie der Geigen, die durch ihre mannig- 
fache Wiederholung einer kurzen Phrase das spezifische Chi- 
nesische trifft und auch der exotisch wirkenden Erniedrigung 
des Leittones nicht entbehrt; die Schiußphrase daraus: 
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VioUttl. 



Flautl 




Triangolo. 



Btno. 



1^ 
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Glucks Cinesi and Orfano della China. 

Eine hödbst gfehmgene) mit der Genendvotsdirift »doice« 

bedachte klangliche Mischung, die, verglichen etwa mit Glucks 
Oiu'ertüre zur >Recontre imprhfueo-^ sein auf musikalische 
Nuanciening der verschiedenen Arten des Orientalischen ge- 
richtetes Bestreben zeigt, und zu der sich später in Gr^trys 
Oper viele Seitenstücke finden. 

Ist dieses SchKißstück ein Rondo, so sind auch die ersten 
drei genannten Nummern trotz aller Naturalistik von einer 
regulären zwei- oder dreiteiligen Form. Selbst der Nr. ii, 
die noch zu dieser Gruppe zu rechnen ist, liegt die Drei- 
teiligkeit zugrunde. In diesem Stück, das sich nur auf den 
äußerlichen szenischen Hauptmoment beziehen kann, wird 
ein aggressiver Skalenaufstieg vom vollen Orchester in signal- 
maOigem Trompeten^Rhythmus von C-dur aus in ziendldi 
primitiver Weise durch die nächstverwandten Tonarten durchs 
gg'agt, um in einem siegreichen fanfarenmäOigen Schlüsse 
zu en<figen, der in den 8 Takten der darauffolgenden Nummer 
fesüicfa ausklingt. 

Sicher soll in diesem Stäck eine jener Kampfszenen dar- 
gestellt werden, wie sie in den Ballettpantomimen Starzers, 
freilich in differenzierterer Art, häufig sind. 

Eine freiere Bildung accompagnatomäßiger Prägung, wie 
etwa im *Don Juan* die dem Fuiicatanze vorausgehende 
Nummer 14, findet sich auch unter den übrigen Stücken nicht, 
die sich von dem kräftig gezeichneten Hintergrunde abheben. 
Diese zweite Haupt^rui)pe spricht die individuellen Gefühle 
und Äußerungen der gefaßten Ruhe, der zarten Besorgnisse 
und der flehentlichen Bitten, die den Hauptteil des Sujets, 
ausmachen, in fast stets regulärer Liedmaßigkeit aus. Mit 
außerordenüicher Elastizität im Ausdruck und in der Instrumen- 
tation kommt der Kontrast einer weiblichen und einer männ- 
lichen Empfindung (Nr. 7; etwa Gengis Khan und Idam^J 
oder der Gegensatz zwischen ruhiger Ermahnung und heraus- 
fofdemder Widerrede (Nr. 9; etwa der kriegsmiide Gengis und 
sein kriegshungriger Feldherr Octar) oder gar eine Szene 
gegenseitiger ZartUdikeiti an der mehrere beteiligt zu sein 
scheinen (Nr. 1 ; etwa 2^ti und Idam^ mit dem Kinde), ohne 
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irgendwelche Durchbrechung der Viertaktigkeit zum Ausdruck. 
Dies Verfahren war, mit solcher Konsequenz durchgeführt, 
nur bei einem Künstler wie AngioHni möglich, der, selbst 
vielfach als Komponist seiner Ballette tätig, dem Musiker 
weit größere Freiheit als Noverre ließ. Für die Gliederung 
im großen sind charakteristisch gefaßte tonartliche, oft auch, 
wie in Nr. 14 und 15, variationsartige Zusammenbeziehungen 
wesentlich. Wenn auch die ünterlegung eines Programms 
fUr das Ganze bedenklich ist, so ist man doch vielfach, wie 
es scbon angedeutet wurde, zu einer bestimmteren Bezug* 
nähme gedrängt. So könnte man etwa noch in der Nr. 11 
und 12 den von Voltaire hinter die Szene verlegten sieg- 
reichen Kampf mit den Koreanern, in der »Marche barfoare« 
den ersten Auftritt des Gengis Khan, In dem Komplex der 
drei Stücke in A-moll und A-dur, Nr. 12, 13, 14, die flehent- 
liche Bitte der Idam^, ihren und Zamtis mutigen Entschluß 
und Gengis Khans Rührung musilcalisch dargestellt sehen. 

Bemerkenswert ist noch die Ouvertüre. Die Einsätzigkeit 
nach Art der »Introduzioni« hat sie mit der zum *Don yuan* 
und der Mehrzahl der übrigen Pantomimenmusiken gemein- 
sam; wodurch sie sich auszeichnet, ist der ganz ausgesprochen 
programmatische Charakter: das Thema und ein Teil der 
Durchfuhrung sind der Nr. 8 entnommen, dem der Urwüch- 
sigkeit nach wichtigsten Barbarenstückc, wozu sich späterhin 
andere, ebenfalls dem Tatarenbereich zugehörige Wendungen, 
z. B. die Akkordbrechiing aus Nr. 2, als Neben- und Durch- 
fuhrungsmotive gesellen. 

Dieser Umstand ist einer der Gründe, die für die Herab- 
rückui^ der Partitur sprechen und zwar der Entschiedenheit 
und Kühnheit der programmatischen Tendenzen in der Ouver- 
türe wegen, womöglich bis in die siebziger Jahre. Dazu 
kommen vor allem Gründe der Instrumentation. Die fast 
aufdringliche Verwendung der Trompeten und der Pauken (su* 
mal in der Ouvertüre)» die vielfache und differensiefte Tätigkeit 
der Holsblaser, die nirgends mehr einfach mit den Streichern 
zttsammengefiäirt werden, sondern an Periodeneinschnitten, an 
alTektmäDig betonten Stellen und zu Gruppierungen verscfaie- 
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denster Art zwanglos mit den Streichern verschmelzen, sind 
dafür symptomatisch. Man vergleiche damit beispielsweise 
die Partitur des Don Juan (oder richtiger der i> Festin de 
pierre*^ die als die Fassung von 1761 zu gelten hat): hier 
findet sich noch ganz die Art der Jugendopern mit ihrer 
meist primitiv mit den Streichern gehenden Hobbläser- Ver- 
wendmig. Dieser Hinweis sagt genug fUr die zeitliche Be- 
stimmung, wogegen sich Dinge wie das völlige Fehlen der 
Trompeten und Fauken im *Festm* und die überreiche Be- 
nutzung im ^Orfirno* ebensogut aus der Verschiedenheit der 
Sujets erklaren lassen. 

Dn"^ Hariptbeispiel i-^t Nr i, in deren wechselnden Instrumenten- 
kombinationen die Vereinigung von Bratschen und Flöten oder Fagotten 
und Flöten (sämtlich zu je zwei auftretend} dominierend hervortritt 



Gltick-JalirlinGh 1913. 
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Eine bezeichnende Äußerung Glucks 
zur Musikästhetik«') 

Von Hugo Goldschmidt (Nisca). 

Die Musikästhetik des i8. Jahrbuiiderts ist — in kurzen 
Worten gesagt — ein Kampf des aus dem vorangegangenen 
herubefgenommenen Rationalismus der französisclien Klassiker 
mit einer immer stärker anwachsenden Auf Idärungspartei, der 
sich bis ins 19. Jahrhundert fortsetzte, und heute erst end^ 
gültig darf man sagen — zu dieser Gunsten entschieden ist. 
Der Auflösungsprozeß der Affektenlehrei wie man jene ra- 
tionalistische Auffassung zu nennen pflegte, vollzog" sich in 
drei Stadien. Die öde und steriie idccj Musik bilde nach, 
und zwar einmal hörbare Vorgänge der Außenwelt bzw. durch 
Vikariieren der Gehörseuipfuidung für die Gesichtsempfindung 
auch nur sichtbare (Fallen der Schneeflocken), dann aber 
Affekte, wie sie sich in der gehobenen Sprache äußern, 
machte — in den vicrzi<:^er und fünfziger Jahren — einer der 
Musik gunstigeren Platz: Musik schüdere, chnrakterisiere ge- 
wiße Stimmungen, deren Kreis zuweilen schon ganz wie in der 
Ästhetik nach Hegel, recht klein auf ganz allgemeine Gefühle: 
Freude, Trauer usw. beschränkt wurde. Die Nachahmung 
wurde auf gewiße rhythmische und dynamische Ätinlichkeiten 
mit dem Modeli, also der affektuosen Sprache, verwiesen. 
Das »Sinnlich* Angenehme« hatte der alte »Objektivismus«*) 
ganz verworfen; Musik ohne den Endzweck der Nachahmung 

^1 Ich verf^Ti^ntliche in dieser Arbeit einen kleinen Teil einer größeKBf 
demnächst zu erwartenden Publikation : » Die Musikästhetik des i8. Jahr- 
hunderts«. 

*) Eine von Ecorcheville gebrauchte Bezetclmung, in seinem vortreff- 
liehen Buche »L*£sth6tiqiie liasicale, de Lully Ii Rameui«. 
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war Prostitution der Kunst: > Sonate, que me veux tu ? Nun, 
in diesem 5tadium bcg^ann man nicht nur das Sinnlich- An- 
g"caehme an sich anzuerkennen (Tanz usw.), sondern man 
begann auch die Rolle zu verstehen, die ihm als Vermittler 
des Gefühls zustand. Gleichzeitig mit dieser Ausbildung der 
Grundlage aller Musikästhetik : der Einsicht, daß Musik durch 
die Schönheit der Tonreihen, eben durch das Sinnlich-Schöne, 
sich an das Gefühl wende, wurde die Frage nach der Eigen- 
art dieser Gefiihle erörtert. Man erkannte baldj daß sie nicht, 
wie die Alten angenommen hatten, reale Gefühle seien. 
Joh. Elias Schlegel hat den unangenehmen Gefiihlen sdion 
1741, der Engländer Burke 1756 denen des >Erhabenen< 
die >Scheinhaftigkeit«, die Losgdöstheit von aller Realität 
vindiziert, der Franzose Chabannon hat sie dann für alle 
künstlerischen Gefühle behauptet.') 

In Frankreksh blieb, mehr noch als hi andern Ländern, 
die alte Anschauung, Musik drücke Affekte aus, in dem sie 
Modelle der außermusikalischen Welt nachahme, lange noch 
die herrschende. J. J. R ousseau hat sich erst durch die über- 
wältigende Groi'e des Gl uckschen Kunstwerks von derEigen- 
kraft der Musik überzeugen lassen. Noch der Dictionnaire ver- 
rät den Eiferer der >Urmelodie« und der Nachahmungstheorie, 
der die Lettre sitr la musique francaise von 1752 gehuldigt 
hatte. Ein Prakti ker , der seinerzeit hochgeschätzte Kom- 
ponist und Kapellmeister Bonapartes, Le Sueur war es, der 
sie uns in der schärfsten Form überliefert hat") Dieser Mann 
glaubte in der Tat, Musik stelle dar, bis zur höchsten Deut- 
lichkeit; kein Aftekt, den sie nicht zu geben vermöge! Und 
der Kreis seiner Tonmalerei ist ein außerordentlich erweiterter. 
Durch seinen Schüler Bcrlioz ist diese Verirrung in Form 
seiner sicherlich genialen, aber ästhetisch unhaltbaren Pro- 
grammusik ins 19. Jahrhundert herübergekommen. 

Die Gluckisten — auch Le Sueur gehörte zu ihnen 
— haben nun die Oper ihres Meisters zum Ausgange einer 
literarischen Bewegung gemacht, die bezweckte, ihr nachzu- 

»; Vgl. mciaeu AufsaU in Desäoirs Zeitschrift f. Ästhetik VI, 3. S. 498 f. 
Lamy, >Jean Frangois Le Sueur«, Paris 1912. 

6^ 
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weisen, daß sie deshalb in erster Linie bewunderungswert 
sei, weil sie alle Affekte erschöpfend wiedergebe, weil 
sie deutlich abbilde, Sie suchen, finden und bewundern die 
»Wahrheit-, und ahnen nicht, daß Bestimmtheit des Be- 
griffs und der Vorstellung in der Musik nicht eingehe. Sic 
glauben, so und nicht anders könne Agamemnon den 
Schmerz des Vaters, Orph^e den Tod der Gattin klagen, 
Armida den Zorn der Verschmähten austoben und das Fieber 
ihrer Sinne mitteilen. Sie sehen Wahrheit, Wirklichkeit, wo 
in Wahrheit die Tonschönheit spricht. 

Da ist es denn nicht unwichtig zu er&hren, wie denn 
Gluck selbst sich zu diesen ästhetisdien Metnungsverschieden* 
heiten gestellt hat Corancez hat uns*) eine hödist bezeich- 
nende Äußerung überliefert, die verdient, allgemein bekannt 
werden: . 

>Zf faut^ que vous sacMez que la musique est un art trH 
home et gut Pest surtmd dans la partie^ que Von appelle 
melodie. On cherclierait eii vam dans la combinaison des 
noit'5, qui co7nposent le chant^ un car acter e propre h cer- 
taines passions^ il n V« existe point. Le compositeur a la 
ressource de f harmonie^ mais souvent elle-nietne est inr 
su ffjsante. « 

Zum besseren Verständnis sei vorausgeschickt, daß die 
Einheit von Melodie und Harmonie damals noch nicht all- 
gemein anerkannt war, trotz der dahinzielenden Arbeiten 
der Rameau, Bäton und Nichelmann. Gluck scheidet also 
auch für die Fähigkeit der Qiarakteristik zwischen beiden. 
Der Melodie spricht er die Fähigkeit, bestimmte 
Affekte auszudrücken völlig ab^ der Harmonie fast vöH^; 
jeden£Uls sei sie unausreichend in dieser Hinsicht Gluck 
stellt sich also auf die Seite deijenigen Äsdietiker, die unter 
Verwerfung der Nachahmungstheorie den Endzweck 
der Musik in der Schönheit der Tonreihen suchen, sie als 
Kunst der allgemeinen und unbestinmiten Gefühle betrachtet 
wissen wUl. Und doch nicht ganzt Wir lesen nämlich deut- 

• 

I) Im Journal de Paris (Jeudi, 21. Mai 17S8), das er damals redigierte, 
mitgeteilt von Lamy, a. a. O. S. 19. 
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lieh zwischen den Zeilen, daO er diese Unbestimmtheit 
bedauert — natürlich fiir die Oper, denn nur an sie hat er 
gedacht, nicht an die absolute Musik. Während aber der 
Partei des Fortschritts gerade diese Unbestimmtheit als ein 
Wesenszug der Musik erschien und ab ein Vorteil, vermiDt 
Gluck die Bestimmtheit der Musik, und daß sie nicht mit 
Bestimmtheit, greifbar sich äußern könne — es sei dcmi in 
den seltenen Fällen der Konvention (Fanfaren usw.) — daß 
sie hierin der Poesie unterlegen, sieht er wohl ein, Krause, 
Marpurg und Konsorten hat er überwunden ! Aber der Dra- 
matiker, der die Handlung und die Vorgänge auch in der 
Musik deutlich dargestellt wünscht, ist versucht, an sie An- 
forderungen zu stellen, die sie nicht erfüllen kann. — Jeden- 
falls überragt Glucks Einsicht, die uns diese kurze Äußerung 
so trefflich überliefert hat, die seiner Freunde und Fahnen- 
träger. Sie kommt vielmehr der Ästhetik näher, die im Lager ' 
der Gegner oder der Gleichgültigen (Marmontel, Ginguen^ 
usw.) gelehrt wurde. Die konkret-idealistische Musikästhetik 
darf also Gluck zu ihren Anhängern zählen. Den einseitigen, 
übertriebenen GUiuben semes Bewunderers Le Sueur an die 
Möglichkeit, durch die Musik bestimmte Affekte zu schildern, 
hat er nicht geteilt Und das ist schon viel in einer Zeit 
und in einer Sphäre der Vorherrschaft der Affektenbekenner. 
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Der Streit um die dramatische Wahrheit 

in der Oper. 

Von J. A. Fvller-MaitUnd (Eagkad). 

Die Geschichte der Oper weist eine beständig wiederholte Erscheinung 
vof, deren Unadien ideht schwer m erldlren sind, d« sie in swei der nuu^ 
kantesten Typen des menschliclien Chankters wuneln. Anf der einen Seite 
link es launer gegeben und wird es weiltrscheinlielL immer geben «ne be- 
stinunte Menge idealer Naturen, die an der dramatischen Ausführung eines 
bedeutenden Ereignisses das größte Vergnügen finden, oder die sich an der 
sichtbaren Verkörperung irgendeiner Gestalt aus der Geschichte oder der 
Legende ergötzen. Auf der andern Seite besteht und muß Immer bestehen 
eine sehr große Klasse, der das Drama als Ganzes bloß eine Unterhaltung 
ist, und an ifie dcb die Oper als ein besonderer Zweig des Dramas am 
stSrlcsten wendet, erstens wegen des mit den nmdkalischen Klingen ver* 
bundenen Oliienidtsels nnd sweitens wegen des gesdlsdiafUidben Reliefe, 
das ibr der meist not den Wohlhabenden anglngliche Opembesuch verleiiit 

Von den ersten AnfHngen der Oper an, als die Florentiner Dilettanten 
zuerst auf den Gedanken kamen, Musik mit dramatischer Exposition zu ver- 
binden, haben diese beiden Klassen bestanden; denn wenn der phantasie- 
reiche Menschentypuä die erste Oper schuf, waren es die Dilettanten, die 
dmcb ibre MtiatiTe und Unterst&tzung den Gedanken verwiikliebten. Ju 
Periy Caeeini nnd Monteverdi seben wir den engsten Anselilnil der 
Musik an das Drama und eine Scbirfe der dramatisdien Wiikong, die wenige 
der späteren Opemkomponistcn Ubertroffen haben. Jahre lang scheint jener 
konventionelle Charakter völlig gefehlt zu haben, drr später unter ver- 
schiedenen Gestalten den Schritten der OpcnakomponLsten gefolgt ist. Die 
gesprochenen Worte des Dramas, das Ist sicher, legten dem Musiker eine 
Art der Stimmenmodulation auf, die sich selten sehr weit von der Art des 
Vortrages entfernt, die man in natCIriicber Sprecbweise in AngenblielBen der 
Spannung hören kann. Die mosilealisebe Form wurde der diamatisehen 
Wabiheit untergeordnet^ oder '^dmdir, der dramallsdie Dichter fand sieh 
in einer Welt, in der musikalische Form nicht bestand, da die Konventio- 
nalitäten seiner Tage vollständig auf die Kunst der polyphonen Vokal- 
komposidon beschränkt waren, deren einziges Beispiel das Madrigal war. 
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Und die Veremigiine; des Madrigahtils mit der dramatischf-ii Idee, wie sie 
von Ürazio Vecciii in. seinem »Amüpamasso« versucht wurde, hatte sich als 
anfinehtlMrer BMtnrd erwiesen. E> gab damab laäaib atereotypea Fonneln, 
mit denen die Dilettanten die Eingebung der Muiker hemmen konnten» 
so dafi die BIttteceit dieses frfilien Mi^fcdramas TOrhlltnismiBig Umg dauerte. 
Diese Auffassung der Oper -war noch in den Tagen Lullys wirksam, und 
von ihm her bekamen wir in England das einzige Beispiel dieser Art in 
Purcells ifDido und Aeneas*. Bei Lully können wir aber auch schon die 
scharfe Trennung von geschlossenen Arien und Rezitativen, in denen die 
Handlung weitergefiiiirt wird, beobachten. Luliys Arien sind im allgemeinen 

sehr formell und wirklich nndntmatisch: hefüge GefUhlfKußeningeii sind in 
der Regd auf die Redtatire beschrinkt^ nnd diese sfaid des nrndkalischen 
Interesses oft so bar, daß wir nns nicht wnndem können, wenn die Blätteren 

französischen Musiker diesen großen Meister sehr •langweilig« fanden» 
Zwar ist es unmöglich, seine Größe zu bestreiten^ denn selbst wenn er nichts 
als die erstaunliche Charon-Srene der *Alceste< 'eine Szene, die selbst Glucks 
durchaus nicht unwürdig wSre) geschrieben hätte, so würde das doch genügen, 
seinen Ruhm zu begriindea. Aber er erhob sich selten zu solchen Höhen, 
and wir flllilen meistens, daß er seinen dramatischem j^nn mir In seinen 
Resifesliven ansdrückte nnd seine Aiira nnd Chdre nsw. snm Vergnügen des 
von üm bcdlenIaL Hofes sduleb. Diese geschlossenen Stttcke waren ge- 
wöhnUeli sehr ein&che Tansmelodien , und wir sehen dieselbe Art von 
Komposition^gnmdsätsen von Pureell nnd anderen in den ▼ersehiedensten 
Lftndem fortgeführt. 

Das vollständig konventionelle »Schema«, mit seinem unvermeidlichen Da- 
capo feine Erfindung, die von sich aus genügte, um jeden aufkcImeDden dra- 
matischen Instinkt, den die Komponbten besessen haben mögen, zu zer« 
sittrenl scheint In das Gebirt der etnsten Oper nngefthr in der Zeit Alessandro 
Scarlattis ehigednmgen sn sdn, dessen Kantatm fttr eine Solostimme die 
mräten derKonventtonaUtIten seigen, die der Oper für so vide Jahre gefähr- 
lich werden sollten. Diese Kantaten hatten ursprünglich den Zweck, dlt 
Vielseitigkeit des Schauspielers und seine Fähigkeit, widerstreitende Gefühle 
darzustellen, zu zeigen; sie bestanden fast immer aus zwei oder mehr durch 
Rezitativstellen getrennten Arien. Dieser Typus bestand bis in ganz moderne 
Zeiten, und noch Konsertarien wie Beethovens *Ak^erfido\* mid Men-> 
delssohns *b^tMu* sind bemerkenswerte Beispiele dalBr. 

Die grSiMien Komponbten haben sn aUen Zdten vemdil^ den Über- 
grüen des KonventionaUsmni m mdentehen. 

Gluck bietet das treffendste Beispiel für den Protest gegen das Ober- 
gewicht des einzelnen Schauspielers. Er hatte selbst die Tyrannei der 
Sänger crfjihren, die zur Zeit der Händeischen Oper in London bis zu einem 
so lächerlichen Grade ausgeübt wurde. Seine älteren Opera schließen sich 
noch ganz der alten Opemschablone an. Der Mißerfolg seiner * Caduta 
dü GigattH* kann als dner der giflckliclisten ZnlUle in der Ifusikgeschidkte 
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anj^esehen vrerden, denn er war mit die direkte Ursache der Reformen, die 
der Komponist in seinem *OrfM< (1762) begaim. Ein besonderer Wert 
kommt Gludn Reformen zn, da er sieh bemflUe, fai der berniunteii Vorrede 
nr ^MeaU^ idne Obeneugungen i& Worten ■aanidrilelceii. In. dem cnten 
S«tB «Ueser Vorrede lesen wir tob der »frlseli angebnehten Eitelkeit der 
Singer« und der »fibertriebenen Willfthrigkeit der Komponistenc ; und eine 
»Rttckkehr znr Netor« wird noch e^mal als das Ideal des Kompoiüsten 
aufgestellt 

Die Herrschaft der Sänger nach Glucks Zeit wurde nicht sofort wieder- 
hergestellt, denn nach der Niederlage seines Nebenbuhlers Piccinni und 
der Parteigänger der italienischen Musik blühte die Sache der dramatischen 
Wahrheit eis« betifehillidie Zelt Keine große Wiedererobenuig von ge> 
w<mnenem und an den Feind vedorenem Gebiet war bb anf die Tage von 
Wagner notwendige denn selbst abgesehen von ^JPtdeBo*^ dem MdsterstÜde 
in seiner eigenen Art, wurde ehrliche dramatische Arbeit gelebtet von 
Sacchini, Paer, Cherubini und Spontini. In vielen der sog. »Großen 
Opein< wurde der Geschmack des gewöhnlichen unmusikalischen Publikums 
eher durch dichterische oder schauspielerische Effekte befriedigt als durch 
die ohrenkitzelnden Melodien, die die Sänger liebten. 

Wihrend der betrachteten Perioden hatte — das darf man nidit ver- 
gessen — der ein&cliere Typus, den man »konüsehe Oper« nennt, oft 
tinen holien Gmd dramatbdier Walirhelt etideht; hier machte das Vor* 
handensein von gesprodienem Dialog die Anl^be des Komponisten weit 
einfacher; und da man von den Sängern etwas anderes als Singen erwaxtetei 
wurde für sie eine einfachere Art Vokalmusik geschrieben, und man ver- 
langte von ihnen mehr Intelligenz und dramatisches G esell ick, so daß sie 
nicht die Art Tyrannei erlangten wie ihre Kollegen von der ernsten Oper. 
Namentlich die äußerst wichtige, als Op^ Comique und Singspiel be- 
Icannte Form, die, irie wir uns erinnern mflssen, Werke wie »FEddio« und 
»Der Wassertciger« sowoU wie den »Frelsehflts«, md Opern versehiedener 
Stile mnliU^t, hat es immer fertiggelMraeht» den Obergrüen der SXnger 10 
widerstehen, und hat infolgedessen einen bemerkenswerten Grad •drana- 
tisdier Wahrheit gezeigt 

Mit der Periode der italienischen Oper, die durch die Namen Rossini» 
Belli ni und Donizetti charakterisiert wird, wurde die Herrschaft der Sänger 
Über die Opembühne wieder äußerst groß. Die Ausführung rascher Passagen 
war jetst Zweck und Ziel des Schauspielers; und natürlich fanden es die 
Komponbten lelelt^ die bdiebte Art von Passagen in jedcsm MaAe m Ueiemt 
da Äit alle nnek sdir einfiM:hen R^ndn gebaut wurden. TA» Wdt von ^Beser 
Tyrannei der Schauspieler, die, wie wur immer im Ange 1>ehalten müssen, 
von der großen Mehrzahl der Opembesudier unterstützt wurde, zu befireien, 
hat Wa gner viele Jahre bitteren Kampfes gekostet; in seinen eigenen frühen 
Opern, selbst bis auf >LohengrjTi<j herrscht die Architektonik der »f^e- 
schlossenen Formen« noch vor, und es ist eigenartig zu beobachten, daß 
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in dem Entwurf <^rr »rTÖM-erdämmerang« — deren Text, wie wohlbekannt 
ist, vor dem Rest der Trilogie geschrieben worden ist — viele Gelegen- 
heiten zu den regelrechten geschlossenen Formen der konventionellen Oper 
vorhanden sind, wie 2. B. das »Große Trio« am Ende des II. Aktes mid 
die »Ssenenc für Tenor nnd Sopiaa im Ende des HL Aktes* 

Es war unsweifdhtft ^le Folge W^ers Reformen, daß sieh 
Verdi mit slsricef UntecstOtsnng von Anigo Boito Ton den Fesseln der 
stereotjrp«! Arien befrdte, mit deuea. seine ilteren Opern so frdg^big 

versehen sind. Aber in >AJdat — mit der Boito nichts zu tun hatte 
beginnt bereits ein dramatisch freierer fortlaufender Stil, und die »ge- 
schlossenen Nummern* sind größtenteils auf die Tänze, Märsche usw. be- 
schränkt, die wirklich zum Drama gehören. *OUliot und »Falstaß*^ 
vollends sind ebensosehr Musikdramen, wie irgendetwas von Gluck oder 
Wagner, und seitdem folgen die itolienischen Komponisten dem von Verdi 
erdffiieten Wege und sduffen ihre MnsUc, Indem sie mit der Hsndlnng des 
Stftekes Hand in Haad gehen. Wir Icdnnen dieieI1>e Reform hnmer wieder 
sieh "vdederholen sehen; jeder reformierende Kompoiüst dringt auf drama- 
tische Walurheit^ und jeder demagogische gibt dem volkstümlichen Verlangen 
nach geschlossenen Nummern dieser oder jener Art nach: der von Monte- 
verdi gewonin ue Boden mußte von Gluck und dann wieder von Wagner zu- 
rückgewonnen werden. Die meisten der Neuerer haben zunächst mit Opern 
von stereotyper Form Erfolg gehabt, oder doch wenigstens Erfahrung ge- 
sammdt; und es ist bemedwnswert, daß ltdner von ihnen je rfidcwärts ge- 
sehen liat nnd sn dem konventbndOen Opem^rpus snrfkilq^kehrt Ist^ nach- 
dem er sich einmal in das Gebiet der edit drasoatisehen AnsfiÜimiig gewagt 
hat In der Gegenwart allerdings hat ein Komponist offenbar die gewöhnliche 
Ordnung der Dinge umgedreht und hat, nachdem er eine anerkannte Stellung 
als ein Komponist, dessen dramatischen Darbietungen keine Scheu oder 
Zurückhaltung vorgeworfen werden kann, erlangt hat, absichtlich dem vor- 
nehmen Opempublikum etwas von dem beschert, was es immer vorgezogen 
ha^ nimlieh efaien Opemtjp, der lied- nnd Taasmelodien in Dberflnß hat 
meht nur In der •Ariadiu aufNaxos*^^ die natOriieh eine l»ewa6te nnd ab- 
nditUche WIederbelelmng der alten Konventionalitätea sondern anch im 
yRosmkavaUcr* finden sich Stücke, die fast von ihrem Kontext abtrennbar 
sind, z. 'S. das Duott und das Trio für Frauenstimmen in dem letzteren 
Werk und die übLrludcne Arie in dem ersteren. In den ver'^chiedenen Er- 
oberungen und W iedererobenuigen des Bodens, auf dem der Kampf der 
Konventionalitftt gegen originalen Ausdruck beständig gefuhrt wird, ist kein 
Name liefiUuntier als der Glnehs, sowohl w^en seiner luehdosen mid 
mmachgieUgen Haltung als anch wegen der hohen Stellung der Haupt- 
figur, gegen die die EmpSnmg «ntemonmen wurde. Denn wXhrend Wagner 
weit ungefthrlichere Gegner, wie die von Rossini geftUurten Italiener sn 
bekämpfen hatte, mußte Glnek die Waffen ergreifen gegen keine geringere 
Macht als HXndel und alles das, was Uttndel so viele Jahre lang für die 
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englische Nation bedeutete. Sein Sieg, wie der Davids Uber Goliath, wai 
wegen der Macht seines Gegners um so mehr wert, in Erinnerung gerufen 
n wcvdeit^* 

1} Der Herausgeber ist anderer Meinung. Der Gegensatz zwischen 
Händel und Gluck ist nicht der de? Opemkomponisten und des Musik- 
dramatikers. Als Reformatoren gehen vielmehr beide ein. gutes Stück zu- 
sammen, soweit es die Übergriffe der Säuger und die Rolle des Ciiores 
betrifft Nwr bt IBbdel bei der muIkali^ieB Rdbrm stehengeblieben, 
wiluend Gliiek sor dnunntiiclieii fortsdiiitt. 
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Df etden-Hellerau. Bernte im Vorjahre hatte E. Jacques-Dalcrose 
ein Bnchstiieit des Orphms (den eisten Teü des sweitem Aktes) »ir Anf- 
fthmng gebracht. Dieser Versuch zeigte deutlich die Verdienste der Me- 
rode: eine Reform der Bewegimfifoxmen großer Chomassen «nf rhythmisch- 

mVMlcaliscber Grandlage. 

In diesem Jahre wurde uns der franze Orpheus verheißen; leider aber 
dnd nnsere Erwartungen nicht erfüllt worden. Ohne Ouvertüre setzte das 
Von^d com 'nwwfehor (Nir. i der Petexisohen Ausgabe, naeh der ieh mach 
weiterhin ^dere) efai. Als ddt der Vothang teilte^ erbliekten •mk eine Inmst- 
ToUe Treppenanlage, aber ideht den Hain, von dem gesang» wird. Nur 
ein Teil des Chores, einzelne klagende Fmnengestalten waren sichtbar. Die 
Hauptmasse sang, wie während der ganzen Oper mit Ausnahme der Unter- 
weltszene, hinter der Bühne, ebenso Amor, der nur durch einen T irhtstrahl 
verkündet wurde (Arie Nr. 13 ohne Wiederholung). Durch diebe Regkände- 
rung beraubt sich Dalcroze eines Teiles der von Gluck gewünschten Eifekte. 
Es muß anch verwunderlich erscheinen, daß Dakrose die meisten Versie- 
nngen, das Zelttjrpisehei gestrichen Iistte. Aneh in der Instromentadon Intte 
er einige Abinderangen anbrhigen sn mflssen geglanbt; es weiden im leisten 
Takte des ersten Aktes in den Streichquaitettsatz Glnda die Hols- und 
Blechbläser eingefügt. Der rweite Akt wurde mit dem großen Furientanz 
(Nr. 28 ohne Takt i — 10 und dem Strich drei Takte vor P bis drei Takte 
vor R) eröfl&iet Dann erst wurde während des Harfenspiels (Nr. 18) der 
Vorhang aufgezogen. Der Verlauf der Handlung selbst wurde in dieser 
Ssme nicht wesendieh veilndert (nnr V^derholnng des Foiientanses Nr« so 
nadi Nr. 23). Diese XJnterwdtssme, die nns Tor einem Jahr als Übnngsbeisfkiel 
der Schule vo^eltthrt einen tiefen Eindruck gemacht hatte, mußte dieses 
Jahr bei einer GesamtaufiRihnmg des Orpheus viel von ihrer Wirinmg durch 
das Auftreten der Furien »in schwarzen Trikots« einbüßen vind höchst 
seltsam wirken. Nach der Unterweltszene macht Dalcroze einen t^inschnitt 
und beginnt den dritten Akt in den Ge6Iden der Seligen. Auch hier wieder 
eine Gliederung der Bühne durch Treppenanlagen. Und nun icoount das 
Un^anldiehe, eine ▼oUhonunene Umgestaltung des gansen StofiieSf die dem 
Sinne der Glncksehen Oper ToUhomnien snwiderlinft, Orpheus fiihrt Enrf* 
diee aus den Gefilden der Seligen (Abschluß der Btihne durch Sollließen 
eines Zinschenvorhanges)» dann folgt die bekannte Szene, in der Orpheus, 
von Ettiydiees Klagen erweidit, sie ansieht; sie stirbt >- und versd&windet 
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Vom gewaltigen Schmerze überwunden, bricht Orpheus bei den letzten 
Worten der Arie: >Ach, ich habe sie verlorea< toi zusammen. Nochmals 
erklingt der Einleituugschor, und zwt l » Klageweiber < schließen langsam den 
Vorhang. Die musikalischen Änderungen dieses letzten Aktes sind nicht 
Mlir efaudmddMider Axt (Nr. ^i, Chor und Onlietttr hfaiter der Swne, 
Nr. 39 Trompeten, HQnier und Fosanneii, wlhraid ^ Siogstimmeii sdiwei« 
gen imd da Stiiek swei Tikte vor G Ini lier Takte oAdi H, Wcf lusung tron 
Nr. 41. — Nr. 4a beginnt mit den Worten: »Mein teurer Orpben «). Das 
Schlimmste aber, wa= v'ir hörten, wnr eine Fnt^^tellung der Arie: »Ach, ich 
habe sie verloren«, in die Jacques-Dalcroze folgende fünf Takte einf&gte: 
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Es ist bedanedicih, dafi Jaeques-Dslorose sieh dntdi den Einfluß der 
modernen lUchtong hat bewegen lassen, den Orphnu in dieser ganz unstü- 
gemiilen Anfbssung dem dentschen Publikum darzubieten. 

Dresden, im August 1913. Erich H. MAUer. 

Frankfurt a. M. Die hiesige Oper hat im Jahre 1913 nnter der Re^e 
von Obenregisseor Martin nnd der mnsikaliBeihen Leitong des Kapellmeisteis 

Follack Ghu^ •Orchitis < in voUstftndig neuer Einstudierung und nsment-* 
lieh Inszenierung zur Auffuhrung gebracht. Die wirkungsvollen neuen 

Bühnenbilder und die neuartif^e Behandlung der Chorszenen sind erfreuliche 
Belege für das wachsende Interesse, das die Opern Glucks gerade bei den 
Vertretern der modernen Opcrnregic finden. 

Lauchstedt. In den am 18., 19. und 20. Juni 1914 stattfindenden 
Festspielen in Goethes Theater zu Lauchstedt (Provinz Sachscu) v, ird Glucks 
> Orpheus* in einer neuen, nach der italienischen Urfassung angefertigten 
Übersetnmg nnd dner neuen munkalisdien Einricktang (kleines Orehcstttr 
nnd Oi^inal*CembaIo) von Prof. Dr. H. Abert-Ifalle In Ssene gehen. 

Stuttgart. Die hiesige Hofbüline veranstaltete im Herbst 1913 eine 
AttSbhruig YMi GhM&s *Ed^ imi Norcip*^ bei der die Leistnngen der 
Sdnile EBsabeUiDQne ans kn Mittelponkte des Interesses stsadcn. DieAnf- 
führung bildete somit das Seitenstttck mm Hellenaer •Oifitw (s. o.)* So 
sehr es prinzipiell zu begrüßen ist, daß die modernen Refoimbestrebungen 
auf dem Gebiete des Tanzes gerade Gluck zugute kommen, so nachdrück- 
lich muß festgestellt werden, daß mit dieser einseitigen Bctonunj^ des 
Choreographischen das Problem stilreiner Gluckaufführungen keineswegs 
gelöst wird. Dafür komtuen denn doch noch ganz andere Dinge in Frage. 
Die Gefidir liegt nur allsnnah«, daft bdm Lidea^nblilmm anf diese Wdse 
VontoUnngai Ton Ghidcs Kunst waekgemfien weiden, die ihrem Wesen 
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Zum ersten Male wird in folgendem der Versuch gemacht, die im I aufe 
des letzten Jahres erschienenen BQcher, die fUr die Freunde Gluckscher 
Kmiifc laijtnne haben, einer Besprechung zu unterddien. Wenn nnn das 
diesjiluige Vcneieluib aiebt ToUsUndig ist, so liegt die Ufnebe darin, daft 
fiele Vedeger entweder nicht Aber das Efseheben dnes GlndcjelirlMielies 
unterrichtet waren, oder aber daß es unmdglidi war, die Bücher anf deut- 
schen Bibliotheken zu finden. Ich hoffe aber vom nächsten Jahre ab voll- 
stKndi{7 sein zu können, und ich bitte daher alle Leser, mir über Neu- 
erscheinungen und auch in Fra^e kommende Zeitungsartikel gefl. Mittetlong 
machen zu wollen. 

Dresden, Wasastr. 14, im Novbr. 1913. Erich H. M&ller. 



Hugo Botstiber, Geschichte der Ouvertüre und der freien Orchester- 
formeo. (Kleine i&ndbficlier der Musikgeschichte, Bd. IX.) Leipzig, 
Dmdc tmd Verlag von BreUkopf dt Hirtel, 19x3 (geh, ML 6.—^ ; geb. 
Mk. 7.50). 

hl diesem Werk wird tan ersten Male derVeranclk gemaehlv dne um- 
fassende Darttellnng der EntwieUnng der Ouvertürenform zu geben. Es ist 

mir leider nicht möglich, an dieser Stelle auf die Einzelheiten einzugehen; 
ich möchte aber Hofh das über Glnck Gesagte kurz hernn«;pfreifen. Bot- 
stiber sagt: >l)ie Sympliouieo in der italienischen Form, die er (Gluck) zu 
seinen ersten Opern geschrieben hat, sind gegenüber denen der zeitgenös- 
aisdien Komponisten von einer merlnrttrdigen Primitivittt. Der erste Sata 
hat eigenmeh mar sweiteiUge Uedfonn; er entbehrt der Dnrdifthnng wid 
hat nnr kümmerliche AnsIlM m einem sweiten Thema. In den splteien 
Welken weitet sich dieser Satz ein wenig aus, Rudimente emer Durchfuh- 
rung treten dazu. Auch schwankt Gluck anfangs immer noch zwischen der 
Dreisätzigkeit und dem Gebrauch nur eines einzigen Satzes« S. 124). Die 
ausgebaute Sonatenform tritt erst endgültig; in Iphigenie in Aulis auf. Diese 
Entwicklung zeigt Botstiber deutlich an den Ouvertüren' zu Teleniacco und 

Souvenirs de Mlle. Duth6 de TOp^ra (1748 — 1830). Avec Introduc- 
tion et Notes de Paul Ginisty. (Les Moeurs L6g^res au XYIIX« Stiele^ 
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Illustratioiis et IXocnments de T^oqne. Fiuris, Loids MichatuL (O. J. und 

Freb.) 

Aas diesen Selbstbekenntnissen leuchtet der Glanz, der T.uxus und die 
Überkultur des l8. Jahrhunderts. Die Schreiberin hat ein reichbewegtes 
Leben durchgemacht, ehe sie die gefeierte Bühuensängerin wurde; ihre 
Erfolge yerdunkte sie ireniger Oure» Lektuagen als ihrer Schönheit und 
Elegans. Hunderte von bduumtea Petsttnlidikeiteii ihrer Zeit weiß tm» die 
Verfksserin mit wenig Striclien m seielinen, unter den vielen tauehen uuf: 
Francoeur, die Chevallier, Sophie Arnould, Madune Genlis tt. a. 

Ginisty hat zu den Memoiren sorgfältige and ausführliche Anmerkungen 
und eine wertvolle Einleitung, in der er Biograpliisches Über die bespro- 
chenen l^ersönlichkeiten verzeichnet, beigefügt. 

Max Felir, Apostolo Zeno und seine Reform des Opemtextes. Ein Bei- 
trag zur Geschichte des Librettos. Leone Donati gewidmet ^ttrich, 

Rascher, IQ12. Preis Mk. 3. So). 

Fehr bespricht in diesem äußerst sorgfältigen Werke die Operntexte 
Zenos aus folgenden — für alle Melodramentexte gültigen — Gesichts- 
punkten; >Die Poesie des Melodramas ist zur reinen Formsache geworden. 
Das voAenschende Element Im Mdodrama ist die Musik.« IMese Voraus- 
setsnngen «nd swar an sich fOr jeden sdiarf Denkenden selbstveistlndlieli, 
aber leider bat man vuSat das dramatische ]£lement als das wextvollere 
und ausschlaggebende betrachtet. Den alten Musiktext unterscheiden vom 
Drama fünf Elemente : > das Wunderbare, die idyllische Sphäre der Pastoral- 
poesie, das erotische Element, das komische Element und das frohe Ende 
der Fabel« fS. 59 60). — ■ In der Einleihing gibt der Verfasser eine um- 
fassende i'uctik des Melodrams im 16. Jahrhundert; hierbei streift er aucii 
die Stellung der italienlsehen Textkritik an Glucks Werken (8. zgff.). Die 
Abhandlung selbst beschäftigt sich kurz mit der BtographiCi um dann um so 
ansffihilieher nachsuwcisen, daß bei Zeno Drama und Musiktest nicht an 
einer Einheit verschmolzen sind, sondern in jedem Werk nebeneinander be- 
stehen. Im letzten Teile wird Zeno mit Metastasio, dem ungleich talent- 
volleren, verglichen. — - Für die Musikwissenschaft wertvoll ist die Zusam- 
menstellung der Werke Zenos und der Komponisten, die sie vertonten. 
Leider ist das Verzeichnis aber noch unvollständig. 

La Mara (Marie Lipsius), Christoph Willibald Gluck, neubearbeiteter Einzel- 
druck aus den Musikalischen Studienköpfen. 5. Auflage. L^piig^ Breit- 
kopf «Sr Härtel. 1912. (Mk. i.—.] 

Auf wenigen Seiten gibt die Verfasserin eine gute Übersicht über die 
Lebensscbicksale und das kilustlcrische Schaffen Glucks. Im wesentlichen 
sttttst ne sich auf die Biographie von Anton Schmid und das thematische 
Vcfseicimis von Alfired Wotquenne. Wenn die Verfasserin behauptet, daß 
Gluck im Spätsommer 1773 in Faris eintraf, so Irrt de; er kam eist im 
Januar 1774 an, wie Tiersot in sdner Biographie festgestdlt hat 
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J* G.Prod*]iomin'e, Bqiiti de Mnideiii OCV«— XVHI« dide) Pftris, Me^ 
eure de TntoeOf MCMXU. {JM*.t 3.50 fr.) 

Diese SummTwig «mMt Gelq;enhd1sinMtsei Biiefi^ Teatunente usw. 
von Dufay bb liinenf m SaeehinL FOr uns komaaeii hier biit Glndc md 
seine Zeitgenossen in Frage, leider bringt nm aber der Verfasser nichts 
wesentlich Neues, er druckt die Im Mercure de France, bei Leblond, in 
der I.-M.-G. Zeitschrift und anderweit veröffentlichten Schriftstücke ab, ohne 
zu versuchen, auf das Original zurückzugehen. Jedem der vertretenen 
Komponisten widmet er eine kurze Biographie, in denen oft Ungenauigkeiten 
deb eiiigesdkliclien haben. Das B«eb ht aber tiolideni sdner Vielieitig^keit 
wegen i^ns branchbar. 

Romain Rolland, Musiciens dVutrefois. Tioisüme ^tlon Revue, Paria, 

Hachette et Cie., 1912 (Prix: 3.50 fr.). 

Nach einer Einleitung, in der siclr der Verfasser über die Stellung der 
Musik in der allgemeinen Geschichte ay^läßt, widmet er den ersten Ab- 
schnitt der Entstehungsgeschichte der Oper; fernerhin beschäftigt er sich 
nüt dem Orf» von LiUgi Rossi tmd der enten Anffllbnugig In Paris am 
s. Mirx 1647. Sehr ansfOhrlieh besprieht er die Oper Lnlljs, sdne Re^ 
tativbehandlnng, seinen StiL Wx das Beste, was -wx ftber Lnlly besitsen! 
In dem Abschnitte »Gluck« wird gezeigt, wie der große Reformator versteht, 
die in der Zeit liegenden Ideen, denen bereits die Encyklopädisten Ausdruck 
und prägnnnfe Fassung gaben, in die Wirklichkeit umzusetzen und welche 
Schwierigkeiten er dabei zu überwinden hatte. Den Beschlul^ des bedeu> 
tenden Werkes, dem man eine große Verbreitung ntir wünschen kann, bilden 
Stadien Aber Gr^try und Hosart Leider ist dieser AxtUcd der sehwichste 
des Bnelies; dies liat der Ver&sser aneh selbst gefllhlt; . . fespbe le fidre 
pfatt tard, nae ^tode plus digne de hü . . 

Louis Striffling, Exquise d'une Histoire du GoAt Musical en Fnuiee au 

XVni= siede. Paris, Ch Delagrave, 191 2. 

Das Werk ist aus Vorlesimgen, die der Verfasser im Winter 1911/12 
an der Universität zu Dijon hielt, entstanden. Striffling stellt in der Ein- 
leitung die Gesichtspunkte fest, von denen wir die Musik des 18. Jahrhunderts 
SU betraditen haben; er wUnseht VerstBndids ans dem Geist der Zeit and Mgt: 
welelies war der mnsUEalisdie Gesehmaek der Pnnaosen im 18. Jaluhimdert? 
Als Krifinlen stellt der Antor auf: Das Stadium der illr die Zdt charalc- 
teristischen Werice imter Zuziehung der zeltgenössiscbej\ Urteile darüber. 

Als Ausgangspunkt seiner Studien wählt Striffling den Schöpfor der 
französischen Oper, Lully, der seine Werke dem Zeitgeschmacke so anzu- 
passen wußte, daß die von ihm aufgestellten (Gesichtspunkte ihre Galligkeit 
bis zn Rameau behielten. AnschiieU^end behandelt er die Literatur, die sich 
mit einseinen Musikwerken besehXftigt, einen Zweig der musifcalisdien Lite« 
latnr, der idch damals sa entwickln bepum. La dieser Zeit haben wir 
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den enten Kunpf swbdMi italUnkeiker mä famMuSuf IC nsflc Dum 
wendet sieh der Verfiuser n Rameau, um fesfamstellen, Intriewdt er -von 
seiner Zeit yentsiideii «iirde imd weldhe Seliwiexigkdteny er da>W sn be- 
siegen vefstandi wie er aber auch dem Gesehmacke des Publiktims Zage- 
Ständnisse machen mußte. Hierauf folgen zwei wertvolle Aufsätze über die 
allmählige Entwicklung und Ausbreittmg der Kammermusik und Orchester- 
Ivonzcrte, unter dem Einfluß der Wünsche des Publikums. Damit sind wir 
in die fünfziger jabre gelangt, die Zeit der Kämpfe der Bullonisten, aus 
denen die Italienisdie Oper als Siegerin heirorgeht, wihrend die F^aniösisclie 
ein Scheinleben fiistet Alles entscUielk deh ftr die kombdie Oper, <fie 
dann ihre Uflte unter Monsigny , Pliilidor und Gr^try eneldite, <üe dem 
Sentimentalismus der Zeit zu huldigen wußten. In ein neues Stadium treten 
die Kämpfe, als Gluck nacb Paris kommt, nur einzelne greifen noch ein- 
mnl den Kampf auf, dn*^ große Publikum aber wendet sich Gluck zu; die 
!• ranzobi-f'he Oper hat gesiegt. Nach Glucks Weggang aus Paris ist dann 
eine Ausbreitung und Verfeinerung des Geschmacks zu bemerken. 

Bs ist ertlamHdi, in beobachten, wie langsam ach der Gesolmiaek 
der Fiaasosen in «fieser Zeit entwicicelt hat; nr FSrdenmg bedurfte er 
immer ansllndiseher Aniegnng. TAc Ausländer aber wurden angezogen 
von der Ndgimg des Pnbllkniiis «nr NatQiUehlwit, Geschlossenheit und 

Klarheit. 

Striflflings Werk verrlient die Beachtung aller, die sich mit der Musik 
des i8. Jahrhunderts beschäftigen, es zeichnet SACk durch hervonagende 
Sachkenntnis und peinlichste Genauigkeit aus. 
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(Die mit * beseiebneten Artikd w«rai nur nicht meichbar.) 

^D'An^cli. Franc. Algarotti, Gluck e Wagner (L'£volazioiie musicale 
Lecce 191 1, 3/6). 

Arendt M., Anfimf mr (kindunir einer Glnekgemeiade. Rhe!n.-Weslpbta. 
Zeitung 23. VL 1913. Dresdener Anzdger 24. VH. 1913. Knnstwar^ 
Jahrg. XVI, 18. Allgemdne MnsUeieitnngf Jahrg. 40, 29/30 ete. etc. 

(Vergl. Vorwort.) 

— , Glucks Orphcu=. "Rliem.-Westphal. Zeitimg 24. VII. 1913. Dresdener 

Anzeiger 20. Vii. 1913. (Feuilleton.) 
♦Gcer. V. V., Nar aanledii^ van GlUcks Iphigenie en Tauride. Vaderland 

(Anvcra) 27. n. 1912. 

Hass, C, Christoph Willibald Gluck, em Reformator der Oper im iS. Jahr- 
hondert Gedoikblatt xa d« Meisters I25jlhrigem Todestag am 15. No- 
vember* Deutsehe Mnakeneitimg, Jahrg. 43, 45. (Kurze, andcdoten- 

reiche biographische Skizze.) 
Kapp, Dr. J., Berlioz über -Gluck, Beethoven, Weber«. Neue Musik- 
Zeitting, Jahrg. 38, 21. (Übersetzung eines Aufsatzes aus der : Gazette 
musicale«, der die Stellung der Italiener gegen den »Reformator« Gluck 
keunzeichaet«) 

Kohnt, Dr. A., IR^hmd und Ghek. Ein Gedenkblatt zom 100. Todestage 
Wielaads (2a Jamiar 1913). Nene Zeitschrift für Mnsik^ J'^* ^ 3* 
(Inhaltsai^abe der im Deatsdien M^kur 1776 verSffentltehten Att&Xbe: 

Schreiben von La Harpe an Wieland über die Aulische Iphigenie und 

Wieland, Empfindungen eines Jüngers in der Kunst vor Ritter Glucks 
Bildnis. Abdruck eines Wielandschen Briefes an Gluck vom 19. JuU 
1776.) 

— , Christoph Willibald Gluck und der Weimarer Kreis. Kartell-Zeitung. 
Jahrg. 29, 13. (Veröfiendichung eines Wielandbriefes« Verg^» Kohnt) 
Glueldstes et Fiednistes h, Lausanne, en 17S3. La V)e Mnsieale, Ana^e 
VT, I. (Aitang ans den »Nonvelles de divers endroits«; Planderd Aber 
Ghicfcs »Descente d'Orph^e anx Enfers« nnd Piocinis »Roland«.) 



Erich H.MflUcr. 
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